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للمخرج المبتدئ منهجا منظما فى تحقيق كل الامکانیات الدرامية الوجودة فى 
السیناریو؛ لتظهر واضحة على الشاشة. وينح القارئ أدوات بالغة الوضوح فى 
بساطتها ودقتها لكي يترجم السيناريو إلى صورء وهو يتتبع ذلك عمليا من خلال 
سیناریو فیلم قصیں ol‏ مع القاری » ويمضى فی تحليله إلى وحدات درامیةق 
ويناقش آوضاع الكاميرا اللائمة لتصوير كل لقطة وطريقة تتابع اللقطات فى 
ا لمونتاج . 1 
كما أنه یستخدم مشاهد مهمة من آفلام شهيرة ليقوم بتحلیل مستفيض لهاء موضحا 
للدارس كيف كان الخرج يفكر فی تحویل سطور السیناریو إلى صور خاصة فیما 
يتعلق بحر كة المثل فی الشهد وإعدادات الکامیرا فيه. 

وينتهى الکتاب بإلقاء الضوء على مفهوم "الأسلوب". موضحا أن الأسلوب مزيج 
من بصمة المخرج الخاصة من جانب وطابع الفيلم الملائم للسيناريو من جانب آخرء 
فقد يتغير أسلوب المخرج بشكل واع مع اختياره لسيناريو يتطلب ذلك . 

آهم ما فى الكتاب فكرته الرئيسية: أنت تصنع فيلمًا لتؤثر فى المتفرج, والوضوح 
أهم أهدافك , والإخراج الواعی أداتك لتجسيد هذا الوضوح. وليس هناك وضوح 
أعمق من مضمون Ol pall‏ الفرعى للكتاب: أن ترى فيلمك فى ذهنك قبل أن Fag‏ 
فى تصويره بالفعل . 
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تقدیم الترجم 


"ل(خراج هو Sal ye lel‏ صناعة الفیلم" إن هذا القول لا يتضمن تفضيلاً 
نوعیّا لحرفة سينماتية على أخرى؛ بل هو مجرد وصف عملى لمهمة المخرج 
السینمائی ووظیفته. 

يمكنك أن نقارن عمل المخرج فی السینما بعمل قائد الاورکسترا؛ انه يأخذ 
المخطوطة الموسيقية» ویقرآها جيذاء وهو ما یعنی أنه یقوم بتف سیرها"» فهى 
ليست نصوصنا جامدة» وعلی سبیل المثال فان الایقاع السريع فى اعتدال» الذى 
کنبه المولف فى المدونة على أنه "للیجرو مودیرائو" لیس شيئًا LAN‏ وإنماله 
العديد من الدرجات» وعندما یقول المولف: "کون مایستوزو" - أى فى عظمة - 
فان المایسترو هو الذى یقول لنا كيف “aa fy‏ هذه العظمة. 

يصل السیناریو إذن إلى المخرج - حتی لو كان هو کاتبه - مجرد کلمات 
مطبوعة على ورق» ومهمته الاولی هی أن یفسر هذه الکلمات» ویفکر فى طريقة 
ترجمتها إلى صورء وهنا یأتی دور خبرته فی مختلف الحرف السينمائية (مشل 
خبرة قائد الاورکسترا بالعزف على آلات موسيقية مختلفق)» فهو يدرك - على 


Lola!‏ ما باستخدام الصوت (أو الصمت) فی تأكيد اللحظة الدرامية للمشهد» وهو 
أيضًا يعرف أن المونتاج أداة من آدوات هذا التأكيدء لکن المونتاج لا بصلح لکی 
يعيد خلق مادة مصورة ليست فيها رویة" لما سوف يكون عليه الفيلم النهائی. 

من هذه النقطة الأخيرة يأتى منهج كتاب “أساسيات الإخراج السينمائى“ 
الذى بين يديك الآنء وهو أن تری فيلمك قبل أن تقوم بتصويره“ بكلمات أخرى 
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أن تبذل جهذا کبیر! فى الاعداد له حتی انك تحصل فی ذهنك على 'نسخة” تقريبية 
منه قبل أن fas‏ التصویر بالفعل. 

يبدأ لکتاب بقواعد اللغة السينمائيةء وهو آمر شائك إلى حد ماء فهناك من 
النظریات السينمائية من یتحدث عن وجود 'لغة" للسينما مثلما أن للغة المنطوقة 
والمكتوبة قواعدهاء وهو ما يعنى أن هناك قواعد صارمة لا تجعلك Whe‏ تتصب فاعلاً 
أو ترفع مفعولا. غير أن هناك أيضًا نظريات أخرى تنكر وجود مشل هذه اللغفة 
وحجتها فى ذلك هو أن الصورة ليست كلمة ولا حتی Alea‏ فالصورة قد تكون عبارة 
طويلة مستقلة بذاتهاء ولا يمكن لها أن تكون وحدة بنائية فى قواعد لغوية. 

فى الحقيقة أن السينما لغة وليست لغة فى وقت واحدء وهى لغة اولا لان 
هناك "بعض" القواعد التى تعلمتها السينما فى مراحل تطورها (أى أنها ليست قواعد 
سابقة على وجود السینما)ء ووظيفة هذه القواعد هی عدم انتهاك إدراكات المتفرج. المثال 
على ذلك: هو قاعدة ال٠‏ درجة. التى تقول إنه للجمع بين لقطتين من زاويتين 
مختلفتين» يجب أن يكون الفرق بین اللقطتين أكثر من ۳۰ درجة» وإلا سوف يشعر 
المتفر ج بأن الكاميرا قد 'قفزت" واضطربت. هذه قاعدة صحیحةء لکن هل تعنی أن 
الزاوية الأقل من ۳۰ درجة لا تصلح على الاطلاق؟ وهنا يصبح للغة السينمائية 
جوهرها المتميزء فأنت تستطيع الخروج على هذه القاعدة (وغيرها) إذا كنت 
تعرف لماذا تفعل ذلك. فى ald‏ "أى يوم Any Given Sunday "sal‏ للمخرج أوليفر 
ستون تدور الدراما حول عالم لعبة كرة القدم الأمريكيةء ويستخدم المخرج أسلوبا 
يشبه تسجيلية كاميرات التليفزيون التى لا تتوقف عن التلصص والبث؛ وهنا 
لا يصبح ضرویا التقيد بقاعدة ال٠‏ درجة. 

| والسينما ليست لغة أيضتاء فهناك العديد من الكتب التقليدية التى تقول لك إنك 

کی تجعل شخصية ما فى الكادر مسيطرة على الأخرىء اجعلها أكثر أهمية مسن 
الناحية البصرية» أطول أو فی مقدمة الكادر أو فى إضاءة ساطعة لکن هذه 


الاقوال لن تؤدی بك - کمخرج - إلا لعمل فاتر یفتقد الروح الابداعية BY‏ سوف 
تتعامل مع اللغة السينمائية باعتبارها وصفات جاهزة بینما الحقيقة أن التکوین فى 
الکادر هو خلاصة مجموعة من العناصر الدرامية؛ فقد تصبح الشخصية الاضعف 
فى الدراما هی الاکثر آهمية فی الكادرء وفی مثال فیلم هیتشکوك "سينة السسمعة" 
الذى تناوله المولف فی el jal‏ عديدة من الکتاب» نموذج واضح تماشا على أن 
قواعد البناء السينمائية تأتی من "السیاق" السردی والدرامی» ولیس من أجرومية 
جاهزة قاطعة مانعة. 

لكنك سوف تکتشف بعضنا من هذه القواعد» ومتی تلتزم بها أو تخرج عنها. 
ولکن الاهم هو أن اتباعك لمنهج هذا الکتاب سوف بتیح لك طريقا بالغ الجدية فى 
امتلاك حرفة الإخراج» lear‏ من تحلیل السیناریو والعمل مع الممتلین» واعداد 
المشهد والکامیراء وحتی مرحلة المونتاج. ومن أجمل فصول الکتاب تلك التسی 
تفترض سیناریو» وتعمل معك خطوة بخطوة فی إخراجه؛ أو تلك التى تتناول 
مشهذا فی فیلم شهيرء وتمضی فى تحلیل مستفیض cal‏ فكأن المؤلف یقوم بهندسة 
مشهد LS‏ لو کان ینوی تصویرہ cline‏ أو بهندسة عكسية لمشهد مصور لیحلله إلى 
عوامله الاولية. 

ومن أجمل فصول الكتاب» خاصة بالنسبة إلى نقاد ودارسی السينماء تلك 
الفصول التى تتناول بعضنا من الافلام» مثل 'ثمانیة ونصف" لفیللیتی؛ و"استعراض 
ترومان" لبیتر ویر. وهی فصول تتوقف عند مفهوم أساسی لكل مخرج سینماء وهو 
"لاسلوب" وتحاول الاجابة عن سوال يؤرق المخرج المبتدی بشکل خاص: هل 
الاسلوب مجرد طلاء خارجی. أو أنه روية للعالم؟ 

بعد أن تقرأ الکتاب» أرجو أن نتوتف طويلاً مع الفصل الأخيرء ففيه خلاصة 
منهجه. وطريقة لتنمية ما يسميه المؤلف "بناء العضلات الاخراجیة» وین تعشر 
على قصة سينمائية وکیف» وقائمة بالاسئلة التی يجب أن تطرحها على نفسك 


9 


عندما تتعامل مع سیناریو» وتبدأ فی التفکیر فى عناصره: الشخصية الرئيسية 
وأزمتهاء وجوهر التوتر الدرامی والتفاعل العاطفی من جانب المتفرج» ومناطق 
دخول وخروج الشخصيات» والحوار والموسیقی والموثرات الصوتيةء والاستفادة 
من موقع التصويرء والطابع العام للفیلم» وعشرات النقاط الأخرى التى يجب أن 
تفکر فیها Gh‏ قبل أن تبدأ فی التنفیذ ومن خلال المراحل المختلفة منه. 

هذا کتاب آخر فى الاخراج السینمائی» نضیفه إلى کتب أخرى مترجمة فى 
المجال نفسه» لکل منها منهجه وهدفه. وأهمية هذا الکتاب تأتی من فكرة نراها 
بالغة الأهمیة وهی أن تری بالفعل فیلمك قبل أن تبدأ التصوير الفعلی» فهی تعضی 
ببساطة أن تقوم بالقراءة الجيدة للسیناریو» وتخیل كل لقطة ومشهد وتتابع» ولیس 
هذا معناه أنك سوف تقوم فى مرحلة لاحقة بتنفیذ مخطط جاهزء بل إنك سوف تقوم 
برحلة فی أرض وضعت لها خريطة تفصيلية» وکثیرا ما سوف يفاجئك الواقع 
باختلافات عن تصوراتك» لکن ذلك لن يثير فی تلك الحالة خيبة أملك أو إحباطك» 
لکنه سوف یصبح مصدر متعة لك أن تعيش ذلك الجدل المثمر بين الفكرة و الواقم. 
وذلك هو جوهر كل فن حقیقی أصيلء انه اللقاء بين الاعداد التفصيلى المسبق» 
ومفاجآت اللحظة ودون أحدهما يصبح الفن إما ارتجالاً يفتقد الاتساق والهدف» 
واما نتفیذا بلیذا لخطة مسبقة. 

ولکی تتفادی هذا الخطرء عليك فقط أن تری فیلمك قبل أن تبدا 


فى تصویر ه. 
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اشفسداء 


إل ردت ds‏ 


LP rad gf الع لقي رازن‎ 


تصدیر 


كيف تقوم بتدریس الاخراج السینمانی؟ يجيب كتاب "أساسیات الاخراج 
السینمائی"» من تألیف نيك بروفیریس» عن هذا السوال بدقة ویقدم منهجّا واضصحا 
وموجز! لطالب الاخراج. إنه الکتاب الوحید فى حدود علمی الذی یعالج كلا من فن 
وحرفة الاخراج معاء وهو لا يقدم فقط عملية يجب اتباعها خطوة بخطوة: 
لکنه یجذب القاری» كما لو أنه یجلس فى الفصل الدراسی الذی یقوم فيه بروفیریس 
بالتدریس. إن لغته مفهومة وواضحة كما أنه يستخدم أمثلة رائعة وتحلیلاً عمیقا 
يلهمك إلى آقصی درجة لکی تبذل جهدك فى هذا المجال. 


عندما بدأت التدریس للمرة الأولى فی جامعة كولومبياء بحثت فی العدید من 
الکتب لکی أجد من بینها ما أقترحه لطلبة السینما الذين کانوا بریدون أن ي صبحوا 
مخرجین. کان بعض الكتب غنيًا بالمعلومات لكنه مفرط من الناحية التقنية وصعب 
الاستیعاب» وکان بعضها الآخر مفرطا فى التبسيط؛ أو كان حکایات ونسوادر 
لمخرج بعینه. لم يكن هناك من بینها کتاب يقدم معالجة عضوية راسخة. لقد عالج 
بروفیریس هذه المشكلة فى کولومبیاء بتدریس منهج من المحاضرات لكل الطلاب 
المبتدئین فى برنامج تعلم السینما. وترکیزه يدور حول تدریب المخرجین على 
جذب متفرجیهم bible‏ عن طریق جعل کل شىء واضحا فی القصة التی يرونها 
(العمل البحثى)؛ ثم بمساعدة المخرج فی التحکم فی التطور والتصاعد الدراميين 
للقصة. كما أن تنظیم الحدث فی وحدات درامية ونبضات سردية (نبضات 
المخر ج) ومحور ارتکاز يدور حوله المشهد الدرامی؛ هی التصنیفات التى یحددها 
بروفيريس للمرة الاولی. 
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بالإضافة إلى ذلك» فان كتاب "أساسیات الاخراج لسینمائی' يقدم تحليلاً دقیقا 
لثلاثة آفلام روائية» ليتيح للقارئ فرصة أن يدرس ویفهم کی كيفية استخدام العناصر 
الدرامية كأدوات فى عمله. إن الکتاب يقودنا إلى ما يشبه المنافشة شة لقطة بلقطة 
للبناء الدرامی وصوت الراوى فى فيلم 'سيئة السمعة" لھیتشکوك: و ALS’‏ ونصف" 
لفيللينى» و استعراض ترومان" لبيتر ويرء كما أنه يدرس الأسلوب والبناء الدرامی 
فى أحد pte‏ فيلمًا روائيًا آخرين. 

وهناك قسمان جديدان مهمان فی هذه الطبعة الثالثة للکتاب» وهما “تنظيم 
الحدث فى مشهد أكشن" و'تنظيم الحدث فى مشهد سردی" Lary‏ يمتدان بمنهج 
الكتاب إلى هذه الأشكال الأخرى للتعبير السينمائى. وبالمئل» فان ضم فيلمين 
جديدين هما 'فى مزاج الحب" و"أطفال "plane‏ يقدمان مقارنة ذكية لأسلوبيهما 
وبناءيهما الدراميين. 

رظ قر تن فى عبات I‏ من السنين؛ فاننی لم أبدأ 
فى فهم العملیات الفنية فهمّا حقيقيًا الا عندما بدأت التدریس. وأن یکون هناك کتاب 
يتناول هذه العملية بکل هذه الدقةءقانه آمر له قيمة لا تقد بالنسبة لى كمدرسة 
وصانعة أفلام. لقد عدت إلى هذا الكتاب قبل أن أبدأ مشروعی السينمائى الأخيرء 
ومن خلاله وبعد أن انتھیت منه» ومن المؤكد أنه كتاب سوف أعود إليه المرة بعد 


الأخرى. 


بيتى جوردون 
أستاذ ومشرف مادة الإخراج فى القسم السينمائى بجامعة كولومبيا 
مخرجة الأفلام الروائية “engl‏ و'حركة مضیئةٴ و"هاری الأنيق 
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اعتراف بالجميل 


لم يكن مقدر"! لهذا GUS‏ أن تتم کتابته دون ردود آفعال منات من الطلبة 
الذين حضروا ورش الاخراج التى آدرتها فى جامعة کولومبیا. لقد كانت أس لتھم 
وأعمالهم دافغا لى على الدوام على توضیح ما أقوم بتدريسه وتطويره نحو الافضل 
فى خدمتهم وأنا أشكرهم جميعًا. LS‏ أننى ممتن تمامًا لزملائى لدعمهم لی» خاصة 
بيتى جوردون وتوم كالين» وعلى حكمتهم التى استعرتها دون أن أشير إليها 
مباشرة. 

وأدين بالفضل العميق للمخرج جيمس جولدستون على اقتراحاته القيمة التى 
تتسم بالمهنية» ولآندى باولشاك وبرانیسلاف بالا وابنى تيد بروفیریس» لإسهاماتهم 
الجادة فى مجال تحرير الكتاب» وإلى سونى كوين الذى رسم لوحات القصة 
لسیناریو 'قطعة من فطيرة التفاح"» وإلى باتريك أوكونور الذى قام بالتحويل الرقمى 
للأعمال الفنية» وإلى جريج بانش لقيامه بإعداد الرسوم البيانية» وإلى ناشرتی 
مارلی لی التى جعلت من المشروع حقيقةء وإلى تيرى جاديك للقيام بأعمال 
التحرير. 

وبالنسبة إلى الطبعة الثانية أشكر بصدق ناشرتى الجديدة إلينور coe SS‏ 
التى أعتبرها هبة من call‏ وكذلك برانسیلاف بالا وبيديا زدرافكوفيتش على رسوم 
فيلم "سيئة السمعة" والبروفيسور وارين باس لقراءاته المتفحصة واقتراحاته القيمة 
من خلال العملية كلها. 


ولهذه الطبعة الثالثة يجب أن أعيد التعبير عن امتنانی تجاه إلينور أکتیییس 
ووارين باس وكذلك الأفكار المهنية والأكاديمية من بروس شريدان وفيل ساوث» 
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ودیفید أوتوماس» والرعاية التى قدمتها لهذه الطبعة المحصسررة الم ساعدة میشیل 
کرونین» ولفنان لوحات القصة جورجی أليكيس رایس» وکذلك إلى سیسیل ماتای 
اسکفیل آوبریجون علی دعمه الفنی. 

وبالنسبة إلى الطبعات الثلاث جمیغاء فاننی ممتن كثيرً! للمخرجین CAEN y‏ 
الذين اعتمدت على آفلامهم باعتبار ها توضیحا بارعا لحرفة الإخراج. 
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pee) 


الإثارةء والعاطفة. والجمال» والدهشة والضحك والدموع - تلك هى بعض 
الأشياء التی قد نفکر فیها عندما نضع خطة لصنم cold‏ لکنها قد لا تتحقق الا إذا 
اقترنت روية المخرج بفهم حقیقی لحرفة الاخراج. ومن خلال التذکر الدائم ل_ذلك 
فان هذا الکتاب یخطط لان یقدم لك مفاهیم هذه الحرفة» ومنهجا خطوة بخطوة 
يأخذك بدءا من السیناریو حتی یتحقق الفيلم على الشاشة. وهذا المنهج يعتمد على 
خبرات عملى المهنى مخرجاء ومصوراء ومونتيراء ومنتجاء وكاتاء ومدرسشا 
لتخريج المخرجين طوال ۲۳ Lele‏ فى جامعة كولومبيا بالقسم الفنى لمدرسة 
الفنون. لقد قمت بتدربس ما يزيد على مائة فصل دراسى لورشات الاخراج» 
حيث صنع الطلبة مئات من الافلام. كما أننى أشرفت مباشرة على ما يزيد على 
مئة فيلم للتخرج. لقد أدركت - بوصفى مدرسا - الحاجة إلى نص منظم وشامل 
عن الإخراج. ولكى أبدأ مهمة الكتابة لمثل هذا النص» طورت سلسلة من 
المحاضرات التى ألقيتها فى كولومبياء وفصول دراسية فى أوروبا. لكن طلبتی 
كانوا يريدون كتابّاء وبدأت بكتيب عملى من ثلاثين صفحة تطور عبر السنين إلى 
هذه الطبعة الثالثة والنهائية. وطوال الكتاب هناك تأكيد على حرفة القص الروائى 
بالمعنى "الكلاسيكى". والهدف هو إعطاء أدوات أساسية كاملة يمكن أن تستخدم بعد 
ذلك لصنع أى نوع من القصصء وبكلمات آخری فإننى أردت أن أطور كل 
عضلات الطالب الإخراجية. 


إننى أقدم فى هذا الكتاب فرضية عن المتفرج» وهی أن المخرج يريد أن 
يجعل المتفرج أن يتفاعل مع القصة السينمائية. وكل شىء فى هذا الكتاب يهدف 
إلى هذا الهدف وهو - كما أعتقد - هدف مهم. البشر فى حاجة إلى القسصص. 
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وکانوا Ua ga‏ کذلكء وهی التی لعبت دورا مھما فى كل الثقافات المختلفة فى العالی 
وربما آیضنا فى تطور النوع البشری ذاته. لقد نبع من الرغبة فى البقاء أن أفخاخا 
قد بنیت لکی تفهم المؤثرات الداخلة الیها. وعندما تدخل المخ ثلاث حقائق أو 
صورء فإننى» إنناء نحن جمیفاء ومعنا أسلافنا طوال الأربعين ألف عام الماضيةء 
نكون فى طریقنا لفهم تلك الحقائق» أو بكلمات أخرى» نصنع منها القصة. هناك 
حركة فى الحشائش» وطيور تنطلق في الطيران؛ وسكون غير عادى» ريما من 
هذه الصور يستطيع الإنسان البدائى أن يخترع سيناريو عن فهد ينوى مهاجمته. 

عندما بدأت التدريس للمرة الأولى: سألنى الطلبة أى الكتب عليهم قراءتها 
حول صنع DUN‏ وأجبتهم "عزیزی نیو" "خطابات فینسینت فان جوخ إلى شسقیقه". 
ومازلت أعتقد أن كل من يطمح إلى أن يكون مخرجا سينمائيا يجب عليه أن يقرأ 
هذا الكتاب؛ لیس من أجل حرفة صنع الأفلام» بالطبع» ولكن من أجل استلهام طريق 
الخلق الفنى من خلال التطوير الشاق للحرفة. لقد رسم فان جوخ بالفحم لسنوات 
طویلة. وأنفق ساعات لا تحصى وهو يرسم زارعى البطاطس وهم يحفرون فى 
الحقول» وكانت عيناه تخترقان ملابسهم لكى تتخيل العظام والعضلات من تحتها. لقد 
بنى أداة سوف يظل يحملها معه لتطوير مهارة بارعة لدى فنان التجسيد بالصورة. 
وبعد سنوات عديدة» ذكر مصور تشكيلى آخر لفان جوخ أنه قد رسم Ley‏ فيه الكفايةء 
وأن عليه أن يبدأ العمل من خلال الألوان» وكان رد فان جوخ: "المشكلة بالنسبة 
لمعظم من يستخدمون الألوان هی أنهم لا يستطيعون الرسم". 

والنقطة التى أريد توضيحها هنا هى أنه على الرغم أن کل منكم متعجل فى 
"استخدام الالوان"» فإنه يتوجب عليكم أولاً تعلم الرسم جیذا. ومن هنا سوف أبدا. 
إن "الرسم" أو منهج هذا الكتاب يعتمد على فرضية أن السيناريو - مسودة الفيلم - 
يغذى كل ما يقوم به المخرج. وسوف نبدأ بالتركيز على أربع مناطق: العمل 
البحثی على السيناريوء ترتيب أوضاع الممثلين بالنسبة لبعضهم وبالنسبة للكاميراء 
الكاميرا باعتبارها راوى القصةء والعمل مع الممثلين. 
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هل یتبع كل المخرجین الجیدین هذا المنهج؟ أعتقد ذلك» سواء کانوا يعتقدون 
ذلك أم لاء وهذا المنهج بالنسبة لبعضهم یمضی من خلال غريزة درامية فطرية؛ 
وبالنسبة لآخرين بتشکل فى نار التجربة» والاغلب أنه يكون مزیجا من الفطرة 
والتجربة. لکننی أعلم أيضًا من خلال سنواتی فى کولومبیا أن من شبه المستحيل 
جعل المتفرج یتفاعل تمامّاء وجذبه إلى Jala‏ قصتك والاحتفاظ به cilia‏ وتحفی ز 
عواطفه ومشاعره» وهو ما يعبر فى التحلیل الاخیر عن القوة الاساسية للسینما؛ الا 
إذا اعرت الخطوات التی أدعو الیها هنا اهتمامًا على مستوی أو آخر. 

إن هناك سمات dane‏ ضرورية للمخرج السینمائی الجید: الخیال الربداعی» 
اليقظة الواعيةء معرفة الحرفة» معرفة البشر القدرة على العمل مع الآخضرین» 
الرضا بقبول المسئولیات الشجاعة القدرة على الاحتمال» والعدید من السمات 
الأخرى. لکن السمة الاهم التی یمکن تعلمهاء السمة التی إن فقدتها فسوف نتفی کل 
السمات الأخرى: هی الوضوح. الوضوح حول القصة وکیف أن کل عنصر فیها 
يساهم فى الكل؛ و الوضوح حول توصیلها إلى المتفر ج. 

لقد أضفت فی هذه الطبعة الثالثة أقسامًا جديدة حول "تتظیم الحدث فی مشهد 
أکشن'ء و تتظیم الحدث فى مشهد درامى“ وذلك لاستکمال تأكيد الطبعتین السابقتین 
على المشاهد الدر امية. وهذان القسمان الجدیدان يقدمان روية آکثر شمولاً للتنسوع 
الموجود فى الافلام الدرامية الروائیة» وکیف یمکن لنا تطبیق عناصر منهجنا على 
هذه المناطق. وخارج کتاب دراسی عن الاخراج قد لا يكون هناك استخدام کبیسر 
لهذه التقسیمات؛ ولکن فى مجال التدریس يمكن أن تساعدنا فى التحدید الاکشر 
وضوحا Ld‏ هو خاص فی کل منهاء والأهم هو كيفية تجسیدنا لكل نوع من المشاهد 
بالقدرة الاکبر على التأثیر . 

ومن العناصر المهمة فى تعلم كيفية الرسم هو أن تدرس الرسوم التسى 
Le jal‏ فنان عظیم» ليس فقط من أجل الاستلهام لکننا إذا نظرنا جيذا فاننا نستطيع 
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أن نری عناصر الحرفة التی استخدمها الفنان لکی یخلق التأثیر. وتلك العملية ذاتها 
ضرورية لکی تصبح مخرجا سینمائیا جیڈاء إذ يجب Like‏ أن ندرس الافلام» 
ندرسها بعناية» وندرسها حتی نفهم بدقة كيف تلاءمت أجزاؤها المختلقة مع بعضها 
بعض» وکیف أن کل عنصر یضیف إلى التأثیر التراکمی للکل. ومن أجل هذا 
الھدفء تم التوسع فی الجزء الخامس: 'تعلّم الحرفة من خلال التحلیل السينمائي"؛ 


الذى پستکشف الاسالیب البصرية المختلفة التی تساعد فی إثراء طريقتنا البصرية 
فى حكاية القصص. 


كما تتضمن هذه الطبعة الثالثة دليلاً للمعلمين به مزيج من المناهج الدراسية 
التى يمكن أن يختار من بينهاء مثل 'ورش الإخراج التمهیدیة» و'ورش الإخراج 
المنقدمة" ALAS‏ بالتدريبات المصممة لتسهيل امتلاك الطالب للمنهج الذى يقدمه 
الكتاب. ويمكن للمعلمين المؤهلين تقييم المنهج بأنفسهم. 

لقد قال ألفريد هيتشكوك انه إذا كان يدير مدرسة للسينماء فإنه لن یسسمح 
للطلاب بالاقتراب من الكاميرا طوال العامين الأولين. وفى عالمنا اليوم سوف تجد 
مثل هذه المدرسة نفسها محرومة من الطلابء لأن الكاميرا تثبت للطالب أنه 
يمضى بالفعل على طريق فن صناعة الأفلام. ومع ذلك فإن هناك أشياء يجب أن 
يعيها المرء قبل أن يمسك بكاميراء لذلك فإننا سوف نبدأ رحلتنا فى الجزء الأول 
بمقدمة عن اللغة السينمائية وقواعدهاء ثم نمضى لاستكشاف العناصر الدرامية 
المتضمنة فى السيناريو. 


الجزء الأول 


اللخ السینمائین ومنهجین ال خراج 


من المهم عند تعلم أي لغة أن نفهم قواعدهاء ولا تختلف فى ذلك اللغة 
السينمائية» وهذا ما سوف يغطيه الفصل الاول» أما الفصول من الثانى حتی 
السادس فتقدم حجر الاساس لمنهجية هذا الکتاب .. رحلة لاستکشاف الاجابات عن 
أسئلة» مثل كيف أرتب المکان لمشهد ما؟ أين أضع الکامیرا؟ ماذا أقول للممشل؟ 
واعتقد أن الاجابات موجودة فى السیناریو الذی تخرجه. لذلك فان جانبًا كبيرًا من 
وقتك يجب أن تقضیه فى "العمل البحثی" المطلوب للکشف عن هذه الإجابات. 


فی يونيو ۰۲۰۰۷ قام فرانسيس فورد كوبولا بزيارة جامعة كولومبياء 
وتحدث بصراحة عن نفسه والتأثيرات فى عمله. إنه قبل أن يذهب لدراسة السينماء 
درس المسرح لأربع سنوات وقال بشكل قاطع إن أهم شيئين عنده لأى فیلم هما 
النص والممثلون» وهذا القول من مخرج سينمائى بامتياز. 

ومع ذلك» صرح كوبولا بأمر مهم آخرء فعندما Ji‏ عن أعظم مصادره؛ 
أجاب دون تردد: "خیالی الایداعی". للأسف فان هذا ليس عنصرا يمكن لأى كتاب 
أو معلم أن يقدمهاء لكى آمل فى أن تتشجع بواسطة المنهج الذى يقدمه لك هذا 
الكتاب لكى تكتشف منبع خيالك الإبداعى وتجعله يغذيك على الدوام. ومع بدايتنا 
لمقدمة منهج هذا الكتابء تذكر Ula‏ أن هدفه الوحيد هو تقديم العون إليك ومنحك 
القوة» وتشجيعك على أن تكون لك رؤيتك المتفردة. 


الفصل الأول 


مقدمة للغة السينمائية وقواعدها 


العالم السینمائی: 


كانت الأفلام الدرامية الأولى يتم تتفيذها كما لو كانت على خشبة مسرح» 
وتوضع الکامیرا فی مکان ثابت» ویدور الحدث كله فى المشهد داخل کادر 
الکامیرا. كانت روية المتفرج تشبه کثیر! رؤية متفرج المسرح الجالس فى منتصف 
الصف الامامی؛ وکان المخرج الامریکی دی دابلیو جریفیث هو من بين أوائل 
الذين أخذوا المتفرج إلى خشبة هذا المسرح فی آفلام مثل "من أجل حب السذهب" 
(۱۹۰۸)ء و "لفیللا النائیة" (۱۹۰۹)ء و"عامل التلیفون فی لوندیل" (۰)۱۹۱۱ والفیلم 
بالغ التأثير وإن كان مفرطا فی عنصریته "مولد “hal‏ (۱۹۱۰). لقد كان یسستخدم 
الکامیرا كما لو كان يقول للمتفرج: انظر هنا! والان هنا!". وهو لم یکن يحرك 
المتفر ج فقط إلى داخل المشهد» بل وکان يحول کرسی المتفرج فى هذا الاتجاه أو 
ذاك» يحركه لكى یجعل المتفرج مواجها للشخصيةء وفی اللحظة التالية يشد 
الکرسی بعیذا إلى خلفية "المسرح" لکی بحصل المتفرج على روية آوسع للشخصية 
فى علاقتها بالشخصیات الأخرىء أو بالمحیط من حولها. 

والسبب فى وضع المتفرج فى داخل المشهد هو جعل القصة آکشر إثارة 
للاهتمام» وأكثر درامية. ولكن تحريك المتفرج إلى داخل الحدث. وتركيز انتباهه 
YJ‏ هنا ثم هناك» قد يؤدى بالمخرج بسهولة إلى تشويش المتفرج GAN‏ يفقد 
الاتجاهء GY‏ جغرافية المكان» أو كلية جسد الشخصیةء تصبح متجزئة. إلى من 
تنتمى هاتان اليدان؟ أين الشخصية (أ) فى العلاقة المكانية مع الشخصية 
(ب)؟ فى العادة فان المخرج لا يريد أن يسبب التشوش» لكنه يريد أن يألف 
المتفرج هذا العالم السینمائی ويشعر فيه بالراحة» بأن يعرف الاتجاهات المكانية 
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(والزمانية یضنا)؛ وبذلك تسیر القصة دون عرقلة. وفی العادة فان المخرج يريد 
أن يعلم المتفرج أن "هذه اليد هى يد فلان» وأن فلان یجلس إلى يمسين علان" 
(حتی لو نکن قد رأينا علان" هذا منذ فترة). ومع ذلك فان "هنا أحيانا سوف 
نستخدم فیها إمكانية التشوش وفقدان الاتجاه لخلق إحساس المفاجأة أو التشویق. 


اللغة السينمائية: 


عندما یصبح الفیلم سلسلة من اللقطات المتصلة ببعضها بعضاء تولد لغة. 
JS;‏ لقطة تصبح جملة کاملة فيها على الأقل فعل واحد وفاعل واحد. 
(نحن نتحدث هنا عن لقطة فی مونتاج» ولیس عن (عدادات کامیراء التى یمکن 
تقطیعها وتولیفها فى لقطات تم مونتاجها). ومثل النثر» فان الجملة السينمائية/ 
اللقطة یمکن أن تكون بسیطة مو وی و 
أو يمكن أن تكون جملة مرکبة/ لقطة AS yo‏ تحتوی على عبارتین أو اکشر. 
و جس نف و ام ٹج 
نقلها إلى المتفرج» شم إن هذه الجملة/ اللقطة سوف تکون محتواة فى تسصمیم 
۳ الذی يمكن أن يكون عنصرا من عناصر الأسلوب الکلسی. فى فيلم 
هیتشکوك "لحبل" (۱۹4۸)» حيث لا بوجد الا تسم جمل» یتألف کل منها من عشر 
دقائق (طول بکرة الفیلم)» فان كل جملة تحتوی على العديد من انسواع الفمل 
والفاعل والمفعول به. 
فلننظر إلى جملة/ لقطة بسیطة: ساعة يد تستقر على طاولة» وتشیر إلى 
الساعة الثالثة. )13 لم يكن هناك سياق لتلك اللقطة المحددة فان الجملة تقول: ساعة 
يد تستفر على طاولة وتشیر إلى الساعة الثالثة". إن مغزی هذه الجملة السینمائیة 
معناه المحدد فی سياق القصة. سوف یتضح عندما یتم تضمینها بین لقطات (Son)‏ 
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آخری» على سبیل المثال هناك شخصية موجودة فی مکان لا يفقرض أن تکون 
ca‏ وعندما ترحل نقطع إلى تلك اللقطة ذاتها لساعة اليد التی تستقر على طاولة 
وتشير إلى الساعة الثالثة. عندنذ تكتسب اللقطة - الجملة - سیاقاء وتأخذ مغزى 
محدذا ومعناها واضح: ان الشخصية قد ترکت وراءها دلیلا (وقد يسبب لها هذا 
مشکلة). وربما لم يكن لحقيقة آنها الساعة الثالثة أى مغزی على الاطلاق. 

وضرورة أن یکون هناك سياق لتفسیر لقطة محددة ینطبق Wad‏ على زاوية 
الکامیرا» فلیست هناك زاوية کامیرا - منخفضة جذاء مرتفعة جذاء مائلة إلى 
الیسار أو اليمين ... الخ - لها فى حد ذاتها أى مسضمون درامی أو نفسی, 
أو یتعلق بالجو أو البينة. (ای أن هذا المضمون یتم تحدیده من خلال سياق هذه 
الزاوية ضمن مجموعة لقطات تم مونتاجها معا - المترجم). 


اللقطات: 


لا يشير المحترفون فى صناعة السينما إلى اللقطة باعتبارها جملة 
ولكن فى أثناء أى aad‏ أجنبية فإن علينا أن نفکر بلغتنا الأصلية أولاًء لكى نصوغ ما 
نريده فى اللغة الجديدة» وهذه القاعدة نفسها تنطبق فى تعلمنا كيف تحص دث" 
بالسينما. إن ذلك قد يكون بالغ الفائدة قبل أن تقوم بتطوير مفردات بصرية لصياغة 
مضمون كل لقطة إلى نظيرها اللغوى (النثر والنحو الخاصان بلغتك الأصلية)» 
لكى يساعدك ذلك فى أن تجد الصور البصرية المطابقة. وفى الوقت ذاته» فان من 
المهم أن نتذكر أن السينما - على عكس الكلمات فى السيناريو - يتم تحقيقها على 
الشاشة فى سلسلة من الصور التى تجتمع فى مشهد لتعطى معنى يتجاوز مجرد 
الكلمات. لقد كتب الراحل ستيفان شارف - زميلى السابق فى جامعة كولومبيا - 
فى كتابه "عناصر السينما": 


"عندما يستخدم النحو السینمانی الصحیح. يشترك التفسرج ىق 
العملية الايجابية الق تقوم على "مطابقة" سلسلة من اللقطات. لیس 
من خلال التداعی أو العلاقة النطقية. ولکن من خلال عملية تقمص 
تختص با السینما. والزیج اللاتج عن ذلك هو الإحساس السینمانی» 
مزیج من العاطفة والفهم. من التأمل Wy‏ وعى» ويضم قدرة 
التفر ج على الاستجابة "للغة" سينمانية ذات بناء... إن النحو 
السینمانی لا یعطی المعنى فقط من خلال المضمون السسطحی 
للقطات» ولکن Cal‏ من خلال الارتباطات والعلاقات المتبادلة". 


قو اعد اللغة السينمائية: 


للغة السينمانية قواعد أساسية أربع؛ ثلاث منها مرتبطة بالاتجاهات المكانية 
كنتيجة لتحريك المتفرج داخل المشهد أما الرابعة فتتعلق بالمکان أيضًا ولکن لسبب 
مختلف. ویجب اتباع هذه القواعد جمیعا طوال الوقت تقريباء لکن یمکن کسرها 
والخروج عنها لتحقیق تأثیر درامی. 


قاعدة ال ۱۸۰ در جة: 


تتعلق قاعدة ال ۱۸۰ درجة بأی علاقة مكانية داخل الکادر (من الیسار إلى 
الیمین» ومن اليمين إلى الیسار) بين الشخصية وشخصية آخری. أو بين الشخصية 
و أحد الاشیاء. وهی تستخدم للحفاظ على اتجاه ثابت للشاشة بين الشخصیات؛ 


أو بين شخصية وشیء؛ Jala‏ المکان الذی تم تأسیسه. 
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عندما تكون الشخصية فى مواجهة شخصية أخرى أو شیء» فان هناك حظا 
متخیلاً (محور) موجوذا بینهما. وهذا الامر شدید الدقة فی حالة خطوط البصر بین 
شخصیتین تنظران إلى بعضهما بعض (الشکل ۱-۱). ومادام A‏ و8 یتم احتواؤهما 
فى اللقطة ذاتها؛ لا تکون هناك مشكلة (الشكل ۲-۱). (المحور موجود حتی لو لم 
تكن الشخصیتان نتظران إلى بعضهما). 

فلنضع الآن الکامیرا بین الشخصیتین» فى مواجهة الشخصية ۸ ء الذى لا 
ینظر إلى الكاميراء بل إلى الشخصية 8 والموجود إلى يمين الک‌امیرا (الشکل 
۳-۱). (یجب معظم الوقت ألا تنظر الشخصیات إلى الکامیرا إلا فى حالات خاصة 
جذاء مثلما تكون لقطة وجهة نظر أو لقطة كوميدية أو لحظة تأمل gly‏ يدرك وجود 
الكاميرا). 

فلنحرك الكاميرا الآن تجاه 8 الذى ينظر الآن إلى يسار الكاميرا 
(الشكل .)5-١‏ 

إذا كنا نريد أن نصور لقطات منفصلة لكل من A‏ و8 ثم نقوم بمونتاجها 
بحيث تتبع إحداهما الأآخری؛ فإن ما سوف نراه على الشاشة أنهما ينظران 
لبعضهما. وبكلمات أخرى فإن خطوط البصر بينهما سوف تكون صحیحةء وسوف 
يفهم المتفرج العلاقة المكانية بينهما. ماذا يحدث لخطوط البصر إذا قفزنا علسى 
المحور من خلال المشهد (الشكل ١-0)؟‏ 

إذا ظللنا تصور لقطات منفصلة؛ فإننا نحرك الكاميرا عبر المحور لکی 
نصور ۸ ونترك الكاميرا على الجانب نفسه من المحور بالنسبة إلى الشخصية 8. 
سوف تكون الشخصية ۸ تنظر إلى يسار الشاشة كما أن 8 سوف ينظر أيضًا إلى 
يسار الكاميراء وعندما نقوم بالمونتاج بين اللقطتين» سوف تكون النتيجة أن 
الشخصيتين تنظران إلى اتجاهين مختلفین» وسوف يتشوش المتفرج حيث إن الوضع 
المكانى بينهما - وديناميكيات إللحظة الدرامية - سوف يتحطم أو ينكسر بالتالى. 
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ومن الممکن أن نعبر المحور دون خلل مادمنا نحافظ على المتفرج Lucila‏ 
عالمًا أين تکون الشخصیتان فى علاقتهما ببعضهما. إننا نستطیع أن نعبر المصور 
بکامیرا تعبر الخط أو تدور حول إحدى الشخصیتین (أى أن المتفرج سوف يرى 
على الشاشة عبور هذا المحور - العترجم). أو يمكن أن نقطع إلى لقطة تسضم: 
الشخصیتین من الناحية المقابلة للمحورء فلذا كانت الشخصية ۸ قد قفزت إلى الناحية 
اليسرى من الک در بينما قفزت الشخصية 8 إلى الناحية الیمنسی؛ 
فإن المتفرج سوف يظل يعرف الاتجاهات على نحو صحيح .)1-١(‏ إن ذلك "القلسب 
من اليمين إلى اليسار وبالعکس" بالنسبة إلى الشخصيتين إلى الناحية الأخرى من 
الكادر - فى اللحظة الدرامية المناسبة - يمكن أن يكون أداة درامية قوية أخرى. 

وإذا جعلنا الشخصيتين تغيران مكانيهما فى الكادر؛ فإن ذلك من تقنيات 
إعداد المشهد التى يستخدمها المخرجون دائماء وهی من التقنيات عميقة التأثير فى 
تحديد النقاط المهمة فى لحظة درامية ما. وهذا قد يحدث على نحو أكثر قوة إذا تم 
مثلاً تغییر وضع By A‏ داخل الكادر بالاجبار. والمثال الجيد على هذا نراه فى فيلم 
'الحى الصينى" (۱۹۷۶) لرومان بولانسکی» فى المشهد الذى لا ينسى حيث 
تصرخ إيفيلين مولوارى (فاى دونواى) فى المخبر الخاص جيه جيه جيتس 
(جاك نيكولسون): نها ختی» إنها ابنتی!". عند بداية هذا الانفجار الهسستیری» 
تكون دونواى على الجانب الأيمن من الکادر ويحاول نیکولسون أن يهدئهاء ويفشل 
فى ذلك حتى يضعها بقوة بما يجعلها تدور من يمين الشاشة إلى يسار الشاشة. إن 
ذلك التغيير فى وضعيهما بالنسبة إلى الكادر يخدم أن يوصل هذه "للحظه" الدرامية 
إلى نهاية» ويعلن عن قدوم لحظة جديدة. وهناك مثال جيد آخر على ذلك "القلب فى 
أوضاع الشخصیات" فى مواجهة بعضها بعضناء بالنسبة إلى الكائرء نراه فى فيلم 
مارتين سكورسيزى 'سائق التاکسی" (۱۹۷۲)ء عندما تصل بيتسى (سيبيل شيفارد) 
إلى سيارة Goal‏ وترافيس (روبرت دی نيرو) يتعقبهاء بعد موعد غرامى كارثى 
فى فيلم بورنوء إنهما يظلان فى الکادر» بينما تعبر الكاميرا خط ال ۱۸۰ درجة 
أربع مراتء للتأكيد Leal yo‏ على خروج بيتسى. 
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هل يمكن لنا أن نقفز على المحور بین الشخصيتين وهما فى لقطات 
منفصلة؟ إن قاعدة ال ۱۸۰ درجة ترعب دائمًا المخرج المبتدی» لذلك فانه یعطی 
اهتمامًا کبیر! بعدم کسر هذه القاعدة .. لکننا یمکن أن نکسرها - بالقفز على 
المحور بین الشخصیتین - لتحقيق تأثیر درامی کبیر؛ إذا فعلنا ذلك بسبب حالة 
نشاط وهذه الحالة قد تکون نفسية أو جسمانية, وسوف نری مثالا علیها عندما 
نضيف الکامیرا إلى السیناریو فى الفصل الثامن. 


قاعدة ال ۳۰ درجة: 


إذا انتقلنا من لقطة لشخصية أو شىء (الشکل (VY‏ إلى لقطة أخرى ل نفس 
الشخصية أو الشیء» دون أن تكون بينهما لقطة لشىء آخرء فإن زاوية الكاميرا 
يجب أن تتغير بمعدل ۳۰ درجة على الأقل. 

إن عدم الالتزام بهذه القاعدة يجعل المتفرج ينتبه بشكل غير مرغوب فيه 
لوجود الكاميراء حيث يبدو أن هناك قفزة فى المكان» Ld‏ عند الالتزام بالقاعدة 
لن نلحظ هذه القفزة. ولكن فى بعض الحالات يمكن أن يحقق الخروج عن القاعدة 
حيوية درامية» ففى فيلم "الطیور " )١1717(‏ تجاهل هيتشكوك القاعدة حتى 'يلفت 
انتباه بقوة" لاكتشاف جثة رجل من خلال سلسلة من ثلاث لقطات من الزاوية نفسها 
« وكل لقطة تكون أقرب من سابقتها من لقطة متوسطة. إلى لقطة متوسطة قريبة. 
(هناك رقم سحرى فی هذا الاسلوب للاستطراد أو التطویل بالإضافة إلى العناصر 
الأسلوبية والدرامية الأخرى للسينما. إننا عندما نرى نمطين نتوقع الثالث» ليخلق 
ذلك توتر! دراميًا). 

وفى بعض الأحيان» وبسبب جغرافية مكان التصوير أو أوجه قصور 
آخری» نضطر إلى القطع إلى اللقطة التالية من الزاوية نفسهاء إن ذلك ينجح فى 
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بعض الاحیان» وقد لا بلحظه المتفر ج, وذلك بسبب أحد العوامل المخففة الآتية: أن 
يكون الشیء الذى يتم تصويره فى حالة حركة. أو أن اللقطة الثانية نتضمن شيئا 
موجوڈا فی المقدمة مثل "باجورتت أو أن ose‏ التغییر فى حجم الصورة من لقطة 
إلى أخرى تغییر! کبیرا. 


اتجاه الشاشة: 

الأقسام التالية تدرس العناصر المختلفة لاتجاه الشاشة 

من اليسار إلى اليمين: 

إذا قامت شخصية (أو شیءء كسيارة مثلاً) بالخروج من الكادر من اليسار 
إلى اليمين (الشكل ۸-۱)؛ فإن عليه أن يدخل الكادر التالى من اليسارء إذا كنا 
نقصد أن نجعل المتفر ج يفهم أن الشخصية تمضى فى ذات الاتجاه. 

ولذا لم نلتزم بهذه القاعدة البسيطة وعرضنا الشخصية أو السيارة تخرج 
من يمين الکادر (الشکل ۹-۱)ء ثم تدخل الکادر التالی من الیمینء فسسوف تبدو 
الشخصية أو السيارة وکأنها دارت وعادت إلى الخلف. 

ویمکن کسر هذه القاعدة إذا کان الزمان أو المکان قد طال» کان تکون 
السيارة ذاهبة من نيويورك إلى كاليفورنياء أو تکون سيارة إسعاف تسرع متجهة 
إلى مستشفی. وفی الحقيقة أن ذلك يساعد فی تطويل الإحساس بالمسافة التسی تم 
قطعهاء أو كما فى الحالة الأخيرة يزيد التوتر الدرامى من خلال تتابع من اللقطات 
يعكس اتجاه الشاشة (یمین» یسار » یمین بسار )» JS,‏ لقطة تالیة — بالاضافة ial‏ 
قيامها بعكس اتجاه الشاشة - يجب أن تتغير بالنسبة إلى زاويتها أو مدة بقائها على 
الشاشة. ويجب على اللقطة الأخيرة أن تلفت الانتباه لهذه القاعدة اللغوية:؛ أى أن 
السيارة تخرج من اليسار إلى الیمین» وتدخل إلى الكادر الذى Sia‏ محطة النهاية 
من اليسار إلى اليمين. 
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من الیمین إلى الیسار وأعلی: 

يقول Ul‏ علماء النفس: إن الذین تربوا وهم يحركون أعينهم من الیسار إلى 
اليمين عند القراءة يجدون آنفسهم "أكثر راحة" عندما تتحرك شخصية فی فیلم من 
الیسار إلى اليمين» وعندما تسیر الشخصية من اليمين إلى اليسار يتولد التوتر. 
ویصل التوتر إلى أقصاه عندما تتحرك الشخصية من اليمين إلى اليسار وأعلى. 
وأعتقد أن هیتشکوك کان واعيًا بهذا التأثیر النفسی فی المتفرج فى المشهد الاخیر 
من فیلم "دوار"» حيث يصعد جيمس ستیوارت فی برج الناقوس بالكنيسة عبر السلم 
الدائری من اليمين إلى الیسار . 

الاثتر اب والابتعاد: 

الشخصية التی نقترب من الکامیرا وتخرج من يمين الکادر (الشکل »)٠١-١‏ 
يجب أن تدخل الکادر التالی من الیسار . ۱ 


الزمن الفیلمی: 


القصص تتکشف فی الافلام من خلال الزمان و المکان» واستخدامهما لخدمة 
القصص ذو آهمية کبری. ونظرة بالغة التبسيط إلى استخدام الزمان فی السينما - 
لکنها تحتوی على الکثیر من البراعة فی حکی القصة - هی Lil‏ تقصر (نضغط) 
ما هو ممل» ونطیل (نستطرد) ما هو مثير للاهتمام. 


الضغط والاختصار: 


نحن الآن لا نتحدث عن الاختصار الذى یحدث فی السیناریو حيث يتم 
عرض عام كامل أو حتى عشرة al gel‏ فى خمس دقائق من الزمن الفیلمی 
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(وهذا عنصر أساسى بشکل مطلق فی کل السیناریوهات تقریبًا). كما أننا لا نتحدث 
عن الانتقالات بين المشاهد: ماذا" حدث بين نهاية أحد المشاهد وبداية المشهد 
التالی. لکن ما نتحدث عنه هنا هو ضغط الزمن الذى یحدث Jala‏ مشهد واحد. 

ویجب أن نفرق بين ما يمكن تسمیته 'الضغط المعتاد" والحذف (قطع 
مونتاجی یوضح للمتفرج أن هناك قفزة فى الزمن)» لذلك فإننا سوف نتعامل غالبا 
مع الضغط الذی سوف یقبله المتفرج باعتباره زمنا حقیق-ا» وان كانت التسمية 
الادق هى الزمن الفیلمی. والمثال التالی سوف يوضح ذلك. 

هناك رجل بدخل مکانا متسعًا عليه أن يعبر لکی یصل إلى هدفه. وليس 
هناك من سبب درامى لأن نعرض كل خطوة يخطوها. وفى الحقيقة أن ذلك سوف 
يكون مملاء لذلك فإننا نضغط المسافة التى يقطعها. كيف يمكن لنا تحقيق ذلك؟ دع 
الرجل يدخل اللقطة الأولى ويخرج منهاء ثم يدخل اللقطة التالية وقد وصل بالفعل 
إلى هدفه. إن ذلك سوف يعطى المتفرج مظهر الزمن الحقيقى» والقفزة فى المكان 
التى حدثت أصبحت بارعة وغير ملحوظة. 


الاستطراد والتطویل: 


نحن الآن نأخذ لحظة ونجعلها تبدو أطول» أى نطيل الزمن. عادة ما يحدث 
هذا الإسهاب عند نهاية الأفلام» كما فى مشهد السلم فى نهاية فيلم هيتشكوك 'سيئة 
السمعة" )١145(‏ أو سير مارلون براندو وسط زحام عمال الميناء عند نهاية فيلم 
كازان "على رصيف المیناء" (۱۹۰۶). لکن هذا الاستطراد أو الإسهاب يحدث 
بشكل منتظم طوال الأفلام. والحالتان اللتان ذكرناهما توا يعتمدان على سلسلة من 
اللقطات لتحقيق هذا الغرضء وذلك هو ما يحدث فی أغلب الحالات. لکن يمكن أن 
يكون الإسهاب ایضنا حركة كاميرا واحدة» مثل نهاية فيلم كوبولا “الأب الروحسی- 
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الجزء الثانی" (۰)۱۹۸۷ Cue‏ تتحرك الکامیرا إلى لقطة قريبة "جد" للوجه المعذب 
لمایکل (آل باتشینو)ء إن الحركة تجعلنا ندخل رأس مایکل وتسمح لنا بالاطلاع 
على آفکاره وإدراكه ما آل إليه. 

ويمكن أيضًا استخدام الاستطراد أو الإسهاب لإعداد المتفرج لما سوف يحدث 
بعد هذه اللحظة» وفى الوقت نفسه ذلك خلق التشويق حول ما سوف يحدث. فى فيلم 

إيريك رومير 'مواعيد غرامية فى باريس" (۰)۱۹۹۷ إن بطل إحدى القصص الثلاث 

. فنان» نراه يمضى عائا إلى الاستوديو الخاص به فى سلسلة طويلة من اللقطات. إن 
هذا الانتباه المفرط لما هو gale‏ يخلق توقعًا فى المتفرج؛ ومن ثم تشويقا. ونتيجة 
هذا الإسهاب تحدث عندما تدخل البطلة (الخصم) إلى الفيلم بأن تعبر على الفنان 
وهى تمضى إلى الاتجاه المعاكس. (إن هذا مثال جيد على التشويق فى مقابل 
المفاجأة» إن التشويق يستغرق وقتاء وهو أكثر استخدامًا وشيوعًا فى سرد لقصص 
السينمائية» بالمقارنة مع المفاجأة التى تأتى فجأة من اللا مكان وتنتهی فى لحظة. 
ومع ذلك فان للمفاجأة مكانها الذى لا يمكن إنكاره فی سرد القصص السينمائية 
وكثيرًا ما يتم تضمين المفاجأة داخل مشهد تشویقء كم مرة رأينا طائرًا يطير دون أن 
يلحظه أحدء أو قطة تصدر فجأة هسيسًا وتقفز فى اتجاه الكاميرا؟). 

يمكن للاستطراد أو الاستطالة أن تستخدم لخلق مزاج نفسی» مثل كوميديا 
ألان جيه باكيولا - "البدء من جدید" (۱۹۷۹). هناك لقطة عامة بطیئةء تمضى 
على قضبان فوق المشاركين فى ورشة الرجال المطلقين» بينما یستمعون لشكاوى 
زميلهم العجوز حول كبره فى السن. وهی اللقطة التى تسهب فى المسحة المحبطة 
المكتئبة التى تلقى بظلالها على المجموعة كلها. 


الصورة ا الوفة: 


قد تردد صورة مألوفة أصداء هارمونية لحظة سابقة» فتجعل اللحظفة 
الحاضرة أطول وأكبر. ويشرح شارف ذلك فى كتاب "عناصر السيئما": "إننا نتعرف 
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أن السینما تعيش على التکرار والتمائل» وبناء الصورة المألوفة يقدم التمائل 
(السيمترية) فى شكل صورة ثابتة تعاود الظھور؛ (تلصق) ما صورا متناثرة 
خاصة فى المشاهد التى تتجزأ فى العديد من اللقطات أو تضم العديد من 
الشخصيات... وفى العادة یتم "زر ع" الصورة المألوفة فی مكان ما من بداية المشهد» 
ثم تعاود الظهور عدة مرات فى الوسط وعند حل عقدة المشهد فى النهاية". 
ويذكر شارف صورة من فيلم روبير بريسون "لانسیلوت البحيرة" (۱۹۷۰): 

"هناك لقطة وحيدة لنافذة صغيرة ذات طراز قوطىء تعاود الظهور 

بانتظام على الشاشة؛ وتعنى الكثير» حيث إن الملكة الوحيسدة 

تعيش خلفها. إن كل مشاعر الفرسان» وصراعاتهم» ودواقعهم. 

وخيالاتهم» وتعصباتهم. كل فلسفتهم عن الحياةء ترتبط بهذه 

النافذة الصغيرة". 

ولا تحتاج الصورة القوية إلى الظهور أكثر من مرة لتصير مألوفة:؛ ل ذلك 

فإننا عندما نراه فى المرة التالية نتعرف عليها على الفور» مثل المدخل الأمامى 
لقصر الجاسوس النازی فى 'سيئة السمعة" (انظر الجزء الخامس: الفصل الخامس 
عشر). عندما تصل أليشيا (إنجريد بيرجمان) إلى الباب الأمامى للمرة الاولسی» 
لا يلحظ المتفرج كيف يتم تأسيس جغرافية المكان لأنه مكتمل مع الحدث فى تلك 
اللحظة. ونحن نشعر بالفضول مثل أليشيا تجاه المنزل؛ لکن إذا لم نطلع على 
العظمة المهيبة لواجهة المنزل قبل ذروة النهاية للفيلم التی تحدث داخل إطار 
مماثل؛ فإننا قد نتساءل فى تلك اللحظة التى يحدث فيها الحل الدرامى النهائى: یا 
للهول» كم هو كبير هذا الباب". بالإضافة إلى ذلك فان هيتشكوك يستخدم لقطة 
تراكينج ممتدة زمنيًا ولكن cain See‏ لكى ندخل القصر ثم نخرج منه - وهى 
ملاحظة مألوفة تتردد أصداؤها فى نفس المتفرج؛ وتجلب له المتعة الجمالية فى 
استخدام المخرج لمثل هذه السيمترية. 
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ويمكن إدماج الصور المألوفة مع إعداد المشهد المألوف لتوجیه انتباه 
المتفرج إلى جغرافية مکان قد تکون غير ملحوظة أو صعبة على التذكر» مشل 
غرفة معيشة عادية سوف تستخدم أكثر من مرة فى مشهد واحد. ولتوجیه انتباه 
المتفرج؛ فإن من المطلوب تحدید الزاوية التی تعبر عن "هذه هی الغرفة ذاتها". 
فالز اوية التی تقترب فیها الشخصیات من أريكة» من اتجاه الشاشة ذاته» یمکن أن 
تعطی المتفرج كل المعلومات التی یحتاجها. ومن ناحية es yal‏ فان زاوية نقتکرب 
فیها الشخصیات من الاريكة من اتجاه شاشة معاکس للاتجاه الذی كانت عليه فى 
مشهد سابق» قد تشوش المتفرج حتی إن ذلك قد يقطع اللحظة Agel yall‏ 

وصورة قوية تخرج من الکادر يمكن أن تجعل المتفرج یتوقع عسودة هذه 
الصورة. ويمكن استخدام هذه الظاهرة لخلق التوتر حتی لو كان هذا التوقع على 
مستوی اللا وعی. فکر مثلاً فی البرمیل الاصفر الذی یخرج من الکادر من فيلم 
سبيلبيرج "الفك المفترس" (۱۹۷۰)» بعد أن نشب الرمح الأول فی سمكة القرش 
لاحقاء وعندما نتکرر هذه الصورة المألوفة؛ نجد أنفسنا نتوقم أن البرمیل سوف 
يعود إلى الكادرء وبالفعل فانه یعود لکی يحقق لنا الاشباع و المتعة. 

وهناك أيضنًا قيمة آخری للصورة المألوفة» وهی ااقتسصاد السدرامی» 
وهو عنصر مهم فى الحرفة الدرامية منذ مولدهاء بدءا من وحسدة الصدث" عند 
آرسطو. ومفهوم الاقتصاد الدرامی يقع آغلبه فی تطاق کاتب السيناريوء لکنه 
متعلق آیضنا باعداد المشهد والکامیرا والاکسسوار .. وما إلى ذلك. وباختصار» 
فانه فى كل مرة يضع المخرج فى اعتباره إضافة عنصر جدید یقوم بدور سردی 
أو درامی وهی شور دس ۳ ون رت “هل 
یمکننی أن أحقق هذا الدور بما لدی بالفعل؟". 
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الفصل الثانى 


مقدمة للعناصر الدرامية المتصمنة فى السيناريو 


تحدثنا فی الفصل الأول عن عناصر تظهر على الشاشة؛ لکن هناك العدید 
من العناصر المتضمنة فی السیناریو» وعندما یقوم المخرج بالکشف عنها فانه يدعم 
الوضوح و التماسك و القوة الدرامية» لما يظهر على الشاشة. 


العمود الفقری والأعمدة الفقرية: 

هناك تصنیفان من الاعمدة الفقرية سوف نتعامل معھماء الاول؛ هو العمود 
الفتری لفيلمك أو الحدث الرئیسی فیه. وقبل أن نمضی إلى التعریف الدرامی 
للعمود الفقری للفیلم؛ فانه قد يكون مفیذا استخدام تشابه مع فن النحت. انك عندما 
تعمل بالصلصال یقوم النحات أولا ببناء هيكل عظمی یکون Bale‏ من المعدن لكى 
يدعم الصلصال. وهذا الهیکل يحدد ضوابط التمثال النهائية. وإذا کان الهیکل 
العظمی مصمما لیصور Nay‏ واقفاء فان من المستحیل على الفنان أن یحوله إلى 
رجل جالس» ولیس Urge‏ كمية الصلصال التی بستخدمها لذلك. وحتی دون هذا 
التمثال شدید المبالغة؛ فان هيكلاً مصممًا على نحو ضعیف لرجل واقف - هيكلاً لا 
یضع فى الاعتبار تشریح وتناسب الهیکل البشری - سوف یفشل ایضنا فى تحقيق 
قصد الفنان. وهذا التشبیه بتضمن أن هناك عنصرا علمیّا فی مهمتناء وتلك بالضبط 
هی القضية. إن ذلك یطلق عليه الدراماتورجی (للأسف فان هذا المصطلح فى 
مصر أصبح مرادفْا للکاتب الدرامی» وهو خطأ شائع - المترجم)ء والهیکل العظمی 
pall‏ اماتورجی هو العمود الفقری - أو القوة الدافعة أو المفهوم. الذی يتخلل كل 
عنصر من عناصر القصة وبذلك یجعل القصة متماسكة. 
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کتب عن ذلك المخرج المسرحی هارولد کلیرمان فی کتابه “عن الاخراج": 
"عندما لا بحدد المخرج العمود الفقری لمسرحيته؛ فإنها سوف 
تصیح بلا شکل» وسوف تمضی المشاهد الواحد بعد الآخر دون 
ضرورة تضیف إلى "المعنی" الدرامی الکلی". 
وبعد تحدید العمود الفتری الفیلم» من الضروری تحدید الأعمدة الفقرية 
لشخصياتك» أى افعالها الرئيسيةء وهی الهدف الذی ترغب فيه كل شخصية رغبة 
طاغية وتطمح الیه وتشتاق له. ویجب أن یکون الهدف بالغ الأهمیة Lag yg‏ مسالة 
حياة أو موت. ربما يجب على الشخصية أن نتقذ مزرعة أو تکسب حبها أو 
تکتشف معنی جديذا للحیاة» أن تعيش حياة دون کذب أو أي من هذه الاهداف التسی 
أكثرء سوف يهتم المتفرج أكثر بإذا ما كانت الشخصية سوف تصل إلى هدفها أم 
لا. و علاوة على cull‏ يجب على العمود الفقرى للشخصية أن يكون تحت مظلة 
العمود الفقری للفیلم. ویکتب کلیرمان عن ذلك: "يجب أن يفهم العمود الفقری 
للشخصية باعتباره ینبع من الحدث الرئیسی للعمل. وإذا ما كانت هذه العلاقة غير 
واضحة أو غير Baga ge‏ تکون الشخصية بلا وظيفة تؤديها فى العمل". 
عندما قام کلیرمان بإخراج مسرحية يوجين أونيل "رحلة الیوم الطویل إلى 
اللیل"» توصل إلى الاعمدة الفقرية التالية: بالنسبة إلى المسرحية ككل فان عمودها 
الفتری هو "لبحث Jala‏ الذات عن الشیء المفقود" وبالنسبة إلى تایرون هو "الحفاظ 
على آبوته"» وبالنسبة إلى ماری هو "أن تجد طریقها لهدفهاء وبیتها"» وبالنسبة إدموند 
"أن یکتشف أو يفهم الحقیقة" وبالنسبة إلى جیمی "أن يحرر نفسه من الذنب". 
كان ایلیا كازان - أحد مخرجى المسرح والسينما المهمين فى أمريكا - 
عضوا فى "مسرح الفرقة" فى الأربعينيات والخمسینیات وشارك كليرمان المنهج 
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نفسه. وهناك فى كتاب "المخرجون عن الإخراج" من إعداد توبى کول فصل 
بعنوان 'دفتر ملاحظات المخرج" عن مسرحية "عربة اسمها الرخبة"» والذى يعطينا 
نظرة بالغة الأهمية للعمل البحثى الدقيق والثاقب الذى قام به كازان. رأى كازان 
أن العمود الفقری لبلانش هو "أن تجد الحماية"؛ وبالنسبة إلى ستيلا "أن تحافظ على 
ستائلى"؛ وبالنسية إلى ستانلی "أن يبقى على الأشياء كما هی" وبالنسبة إلى ميتش 
"أن يهرب من أمه". 

لقد قال فيديريكو فيللينى أن صنع فيلم بالنسبة إليه يشبه المهمة العلمية لإطلاق 
صاروخ فضائی؛ لکن الأكثر ترجيحًا أنه لم يستخدم بشكل واع العمود الفقرى للفيلم 
أو الشخصيات. ومع ذلك فإن هناك وحدة فنية عضوية موجودة فى عمله المهم 
تمائیه ونصف" ۹٦۲(‏ ۱( (والذى حللناه فى الجزء الضامس. الفصل (VV‏ 
وعلی مستوی ما أعطی فیللینی اهتمامّا بتلك القطعة المهمة من اندر اماتورجی. 

واليك الأعمدة الفقرية فی هذا الفیلم: 

٭ العمود الفقری للفيلم: البحث عن sla‏ أصيلة. 

٭ العمود الفقری لشخصية جویدو: أن بحیا حياة دون كذبة. 

٭زوجة جویدو: أن يكون زوجها دون كذبة. 

» کارلا: أن تکون محبوبة (من جویدو وزوجها). 

٭ میتزابوتا: أن ینکر الحياة الأصيلة (بالهرب إلى علاقة غير أصيلة). 

٭ جلوريا: أن تجد الخلاص فی المجردات. 

« کاتب السیناریو: أن يبحث عن المعنى فى الفن. 

٭ الكاردينال: السعى إلى الاتحاد بالرب من خلال الكنيسة (المسار 

الأصيل الوحيد). 
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٭ المرأة فى الملابس البیضاء: البحث عن الحقء الخیر» الجمال. 

لأن الاعمدة الفقرية للشخصیات الرئيسية یمکن أن تصنف تحت مظلة 
العمود الفتری للفیلم؛ فان الفیلم يحقق وحدة الفکر التی هی من المتطلبات الاساسية 

والعمود الفقرى أداة نتظیم قوية لدرجة أنه عندما نطبقه بعد أول قراءة 
للنص؛ فان ذلك قد یتسبب فی إعادة الکتابة. وریما نجد أن الأعمدة الفقرية 
لشخصياتنا لا نتلاعم مع مظلة العمود الفتری للفیلم. هل یعنی ذلك أن لدینا فيلمًا لن 
یجعل المتفرج یتفاعل معه وینجذب إليه؟ لیس بالضرورة لکنه سوف یکون آکشر 
إثارة للاهتمام لو کان كلا عضويًا. (هناك مخرجون آخرون قد ستخدمون کلمات 
آخری لتعريف وتحدید تصنیفات مشابهة تقوم بوظيفة تحقیق الوحدة» مثل "لمقدمة 
المنطقیة" أو الخط اللساسی) 


من بطل الفیلم؟ 


فى معظم الافلام الناجحة شخصية رئيسية» والسوال الأول فى عملنا البحشی 
على السیناریو هو: من بطل فیلمنا؟ وهناك طريقة آخری لطرح السؤال ANS‏ وهی 
الطريقة التی اعنقد آنها أكثر فائدة للمخرج: من بطل هذا الفيلم؟ من الشخصية التى 
سوف نمضی طوال الفيلم معها؟ ما الشخصية التى سوف نتعاطف مع هدفها أو نخضاف 
عليهاء نتعاطف مع تحقیقها لما تريده» أو نخاف من ألا تحفقه؟ 

(ننی لم أضم المعیار الرئیسی للشخصية الرئيسية» أنه - أو أنها - تدفع 
“Gall‏ طوال الفیلم کله. ليست هذه فکرة سيئة» على العکس قانها من بين المعتقدات 
الاساسية لمعظم الكتابة الدرامية (الدر اماتورجی). ومع ذلك فان هناك العدید من 
الافلام الناجحة لا تکون الحال کذلك» مثل شخصية انجرید بيرجمان - أليشيا- 
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فی سينة السمعة". كما أن هناك العدید من الأفلام الجيدة لا يوجد led‏ بطل محسوری 
على الإطلاق» أو ربما توجد سلسلة من الشخصيات الرئيسية مثلما فى فيلم روبرت 
ألتمان 'ناشفيل" (۱۹۷۵)ء أو فيلم كينجى ميزوجوشى 'شارع العار” (١۱۹۰)ء‏ 
وفيلم وودى ألين "هانا وشقیقاتها" (۱۹۸۲)ء وفيلم جوناثان دايتون وفاليرى فاريس 
"الآنسة الصغيرة سانشاين" »)3٠١5(‏ وفيلم تود فيلد "أطفال صغار” .)١١١5(‏ 


الشخصية: 


يقرر بول لوسى فى كتابه - بالغ الروعة عن كتابة السيناريو- "إحساس 
القصة"؛ أن أحد أهم الأركان الأساسية فى كتابته الدرامية هو: "اكتب قصصا 
بسيطة وشخصيات معقدة". 

على الرغم من أن الفيلم يدور فى الزمن المضارع (الحاضر)؛ فان 
الشخصية يتم خلقها فى الماضى. والشخصية هى كل ما يجب عليك عمله قبل أن 
تخطو هذه الشخصية إلى داخل الفيلم 'وراثة الجینات التأثير العائلى؛ الظروف 
الاجتماعية والاقتصادية خبرة الحياة ... إلخ". وبالطبع فان بعض التأثيرات أكثر 
dual‏ من تأثيرات أخرى فى قصتناء ويجب أن نضع لأنفسنا حدوذا حتى لا نغرق 
Lad‏ هو غير جوهرى. تذكر دائمًا هذا التشبيه: الفيلم يشبه رحلة فى القطار حيث 
تيدأ الشخصيات رحلتها بما يكفى فقط من المتاع للرحلة. 

هناك قصة تروى Lalla‏ عن الشخصيات تستحق تكرارها هنا. كان هناك 
ضفدع يجلس بجوار نهر ارتفعت فيه مياه الفیضان» اقترب منه عقرب وقال له: یا 
سيد ضفدعء النهر واسع ولن أستطيع عبوره» هل تأخذنى من فضلك لأعبره وأنا 
فوق ظهرك؟". 
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"لا" هکذا آجاب الضفدع» "عندما نصل إلى منتسصف y gill‏ سوف 

أجاب العقرب: “كيف لى أن أفعل ذلك؟ لو قتلتك فسوف تغوص إلى القاع 
وسوف آغرق". 

لم يفكر الضفدع فی هذا السيناريو لكنه بدا أنه معفول» وقال للعقرب: 
'ماشىء اقفز". 

"أشكرك جذا يا سيد ضفدع“ قالها العقرب وهو يتفز فوق ظهر الضفدع. 

كان الضفدع سباحا cl gd‏ وفى وقت وجيز وصلا إلى منتصف النهرء لکن 
لا يزال هناك الكثير لا يمكن للعقرب أن يقطعه للضفة الأخرى. ومع ذلك فإن 
العقرب لدغ الضفدع» وعندما بدأ الضفدع فى الموت من أثر السم» وبدأ العقرب 
فى الغرق لأنه فقد الوسيلة التى كان يركبهاء تساعل الضفدع وهو غیسر مصدق: 
لماذا؟ لماذا لدغتنى؟". 

أجاب العقرب: "آنه طبعى (شخصيتى)". 

نحن معتادون على الشخصيات السینمائیة المعقدة: جويدو فى 'ثمانية 
ونصف؟ (فیللینی» (VA‏ وفوستر كين فى "المواطن كين" (أورسون ويلزء 
۱ء وريك فی كازابلانكا" (مايكل كيرتزء. 1147)» ومايكل فى "الأب 
الروحی" (فرانسیس فورد كوبولاء ۱۹۷۲)ء وبلانش وستانلی فى "عربة اسمها 
الرغبة" (کازان» )140( وجون فوربس ناش جونیور فى "عقل جمیل" 
(رون هوارد» ۲۰۰۱)» وفیونا فی بعیذا عنها" (سارا بسوللی» ۲۰۰3 وبيير 
بیدیرس وکاتیا فی مقابلة" (ستیف بوشیمی» ۲۰۰۷). 

ودراسة الشخصية فى دفتر ملاحظات المخرج" کازان» عن فيلم "عربة 
اسمها الرخبة"» شديدة الذکاء لیس فقط لانها تصل إلى لب الشخصية؛ وانما لأنها 
tual‏ تکشف عن التموجات والتغییرات فى هذا اللب التى تجعل الشخصیات آسرة. 
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والعالم النفسی الذى بستکشفه بازان قبل العمل مع الممثلين یحدد مسار التسصرفات 
والسلوك الذى سوف يجعل هذا العالم النفسی فی النهاية متاحا للمتفرج. وتكتسب 
هذه النقطة آهمية کبری فی أولى ملاحظاته التى يوجهها لننسه: 'فكرة - يتألف 
الإخراج فى النهاية من تحويل العالم النفسی إلى سلوك". إن أكثر الشخصيات 
تعقيذا فى المسرحية/ الفيلم هی بلانش» ويدفع كازان نفسه فى "دفتر الملاحظات" 
لكى یکتشف. کل الطبقات المتفاوتة لشخصيتها. "حاول أن تجد شخصية مختلفة 
تمامّاء شخصية صنعت الدراما والرومانسية لنفسها من أجل بلانش لكى تلعبها فى 
كل مشهد. إنها تلعب أحد عشر شخصا مختلفا. إن ذلك سوف يعطيها نوغامن 
السطح الوامض المتغير الذى يجب أن يكون لها. وكل الشخصيات الإحدى عشرة 
هذه يجب ألا تكون داخل التقاليد الرومانسية للجنوب الأمريكى قبل الحرب 
الأهلية". 

ليس هناك مخرج أكثر من كازان ارتباطا بفكرة أن كل ما يفعله المخرج 
يهدف إلى التأثير فى المتفرج. إننا نقرأ مرة أخرى فی "دفتر ملاحظات": 

"يجب فى البداية أن يرى المتفرج تأثير بلانش السيئ على ستيلاء يجب أن 
يريد أن يطردها ستانلی» الذى يفعل ذلك بالفعل. إنه يكشف عنهاء وتدريجيًا يرى 
المتفرج كيف أنها تعانی الألم بالفعل؛ واليأس» كما سوف يشعر بدفئها ورقتها 
وحبها... ليبدأ المتفرج فى التعاطف معهاء ويبدأ فى إدراك أنه يرى احتضار شىء 
غير عادى... شىء ملون» متغیر» مشحون بالعاطفة مفقود» مرح مبدع إنه 
تكاملها... عندئذ سوف يشعر المتفرج بالمأساة". 

والدراسة الكاملة التى يقوم بها كازان لشخصية لا تتناول الماضى فقط لكنه 
يتطلع أيضنا إلى المستقبل ويتنبأ به (كما فى حالة ستانلی): "إنه متكيف الآن... فيما 
بعد وعندما تنطفئ قواه الجنسية سوف ينطفئ هو الآخرء المشكلات سوف تأتی 
لاحقاء سوف يصبح شديد البدانة". 
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الففروف: 


الظروف ببساطة هى الموقف الذى تجد فيه الشخصيات نفسها. ويمكن لهذه 
الظروف - من وجهة نظر الشخصية - أن تكون موضوعية أو ذاتية» حقيقية al‏ 
متخيلة. وفی سيناريو فیلم طویل؛ تكون ظروف الشخصیات - خاصة الرئيسية - 
فى الأغلب غير صريحة وواضحة إنها ليست فى المتناول؛ لکن فى الأفلام 
القصيرة قد لا تكون الظروف الكاملة للشخصية موجودة فى النص. 


العلاقة الديناميكية: 


العلاقة المشار إليها هنا ليست العلاقة الاجتماعية؛ مشل علاقة الزوج 
والزوجةء الصديق والصديقة؛ الأب والابنء الأم والابنسة وما إلى ذلك. 
إن تلك العلاقات الثابتة هی حقائق القصةء وسوف تتضح فى aud‏ العرض. إن ما 
نبحث عنه هو العلاقة الديناميكية الموجودة بين شخصيتين .. العلاقة التى تعطى ما 
أسميه الرحيق الدرامى» أين نجدها؟ 

العلاقة الديناميكية موجودة فى اللحظة الحاضرة. فى "لآن"» ويتم تأسيسها 
دائمًا من خلال عيون الشخصياتء وقد تكون موضوعية أو ذاتية تمامًا. والنقطة 
المهمة Laila‏ هی كيف "تری" الشخصية شخصية أخرى فى اللحظة الحاضرة. 
وعلى سبيل المثال؛ فان عروسا قد ترى عريسها فى يوم الزفاف "لفارس ذا الدرع 
لمتلالی"» وبعد سبع سنوات قد تراه 'قیود سجنها". أو أنها تراه يوم زفافها باعتباره 
وسیلتها للخروج من المدینة". وقد يرى الأب ابنه على أنه "خيبة الامل"» وقد يرى 
الابن أباه على أنه "الريس المتسلط”. وفى مجرى الفيلم قد يغير الاب نفسه نظرته 
إلى الابن؛ كما يغير الابن نظرته إلى أبيه. 
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ما تریده الشخصية: 

ما تریده الشخصية یختلف عن العمود الفقری فى أنه أهداف أصغر 
(ویمکن أن نسمیها "موضوعیة) يجب الوصول إليها قبل تحقیق الهدف الأكبر 
للعمود الفقری. وعلى سبيل المثال فان العمود الفقرى للبطل فى فيلم 'ثمانية 
ونصف" هو أن یعیش حياة أصيلة" - حياة ليست كذبة - لكنه يريد أيضتا أن يصنع 
فيلمًا عظيمًا وأن يكون زوجا طيبًا. وهناك أيضنا أهداف أصغر (لكنها ليست قليلة 
الأهمية) وأكثر إلحاحا تظهر فى المشاهد المنفصلة. ویطلق عليها أهداف المشهد. 
وبالنسبة إلى البطل جويدوء فإن هناك مشاهد يريد فيها أن يهرب أو يسترضى 
أو يزيغ. إن تلك جميعًا أهداف آصغر" قد تتعارض مع الهدف الأكبر للعمود 
الفقرى» أو هدف الحياة - لکن زوجته وأطفاله جوعی» وهو يريد أن یطعمهسم» 
لكنه لا يستطيع أن يجد ما يعيلهم به إلا أن يقوم بأفعال لا أخلاقية. 


ومن المترادفات لما تريده الشخصية فى الدراما هو العقبة فى الحصول 
على هذا الهدف» وهذا هو ما يستثير الصراع أو الرحلة الدرامية. إن هذا هو ما 

"هه هل سوف تحينى بقية حياتى؟”. 

"سوف أفعل". 

نهاية الفیلم. 

إذا لم يكن هناك هذا القبول» فسوف یکون الرفض: "فى ستین داهية يا 
مجنونة" - وهنا تكون لدینا عقبة (جبارية تحتم الصراع الإجبارى؛ ولکن إذا ما كان 
هذا هو "ما تریده الشخصية" بالفعل. 
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وهناك ثلائة احتمالات فيما یتعلق بما تریده الشخصیة: أن تنجح الشخصية 
فى الحصول على ما تریده» أن تفشل فیه» أن تتحرف للبحث عن هدف آخر جدید 
أكثر الحاخا. 

ومن المهم أن نفرق بین ما تریده الشخصية وما تحتاجه. وبالاقتب اس عن 
ميك جاجر: "نك لا تستطیع دائمًا أن تحصل على ما تریدہہ لکنك إذا حاولت فقد 
تحصل على ما تحتاجه". إن هذا التفریق يقدم فى الاغلب أساس المقارقة فى 
قصصناء وهی اداة قوية جذا تستخدم فى حکی القصص منذ أيام الاغریق القدماء. 


التوقعات: 


قد ترید الشخصیات شيئا؛ لکن هل تتوقع أن تحصل علیه؟ هل هم خائفون 
مما قد يحدثء أم آنهم وائقون؟ إن تلك الحالة النفسية مهمة أن بعرفها المتفرج حتی 
یمکنه أن یفهم تمامًا لحظة محددة فی القصة. وفی أحد المشاهد - إذ تتعارض 
توقعات کل شخصيةء ونحن نعلم بذلك - یتم خلق التوتر الدرامی. (سوف تکون 
هناك لاحقا مناقشة أكثر استضافة لما يجب أن يعلمه المتفر ج» ومتی). 


JULY 
تتم رواية الدراما من خلال أفعال الشخصیات. ویجب توضیح هذه الأفعال‎ 
للمتفر ج حتی یتذوق القصة بشکل کامل» ومن ثم يفهمها. إن الشخصيات تقوم‎ 
فيه الكفاية أن‎ Ly بالافعال لكى تحصل على ما تریده. إن هذا الأمر يبدو واضخا‎ 
تريد الحسصول عليه. إنهم لا‎ Ly الشخصيات نادرًا ما تقوم بأفعال لا علاقة لها‎ 
بإرادتهم - عن الهدف» لکن هناك استثناءات .. فى بعضص‎ - IM يرفعون أعينهم‎ 
الأحيان سوف تقوم الشخصيات بأفعال ليست لها علاقة بأهدافها العاجلة»ء لكنها‎ 

أفعال تتولد عن طبائعها المتأصلة؛ مثل العقرب. 
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وتستطيع الشخصیة؛ أن تقوم بفعل واحد من خلال لحظة معينة. إن ساندی 
مایزنرء أستاذ التمثیل الشهيرء کان يقابل دائمًا ممثلین مبتدئین لا یعتقدون أن الأمر 
کذلك» وربما تصوروا أن ذلك يضع حدوذا لهم؛ لکن مایزنر کان يطلب من 
المتشککین أن یقفوا ویصیح فیهم: "أضيئوا الأنوار وافتحوا النافذة". 

وهناك سوء فهم شائع آخر هو أن الممثلین يمثلون العواطف. انهم لا یفعلون 
ذلك. من أين تأتی العواطف؟ إن الحياة العاطفية للممثل/ الشخصية تأتی اساسا من 
الافعال المقترنة Ley‏ يريدون» والموجودة فی سياق العلاقات الدرامية والظرف. 

والحوار فعل .. اننی لو قلت لك Lal”‏ فقد يكون ذلك تحية لكنك لو 
وصلت فصلی متاخر! نصف ساعة فسوف یکون ذلك تأنیبا. والفهم الکامل للظرف 
وما تریده الشخصية هو ما یوصلنا إلى القصد الحقیقی للفعل. 


الشساط: 


من المهم التفریق بين الفعل والتشاط. افترض أنك جالس فى sabe‏ طبیب 
الاسنان تقرأ مجلة. هل أنت تنتظر أم تقرأ؟ فی الاغلب انت نتتظر. وبمجرد أن 
یستعد طبیب الاسنان لكء سوف ترمی المجلة من يدك. إذن ما هی القراءة هنا 


نبضات التمٹیل/ الفعل: 

نبضة التمثیل/ الفعل (التى بطلق علیها أيضنًا نبضة الأداء): وهی كل وحدة 
من وحدات الفعل تقوم بها الشخصية. وهناك بالمعنی الحرفی مئات من نبضات 
الفعل هذه فى فیلم طویل. وفی کل مرة یتغیر فیها فعل الشخصية؛ تبدأ تبضة فعل 
جديدة» وكل نبضة فعل يمكن أن توصف باستخدام أحد الافعال (بالمعنی اللفظی أو 
النحوی - المترجم). 
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فى المثال الذی یأتی فيه الطالب إلى الفصل متأخرا؛ فان الفعل الذی اصف 
به ما آقوم به هو "لتأنیب" وتلك هی نبضة الفعل هنا. وقبل أن تحدث هذه النبضة 
كانت هناك على الاقل نبضة فعل واحدة تسبقهاء بصرف النظر عن الطروف 
أو الاهداف الموجودة فى تلك القصف. ما تلك النبضة من الفعل التی يجب أن تسبق 
أى حوار بين الشخصیات؟ الوعى! فلکی تنب شخصنا - أو تحييه - 
يجب أن تکون Gels‏ أولاً بانه موجود وحاضر. 


وبالاضافة إلى العناصر السردیة/ الدرامية التی سبق تقديمهاء هل هناك 
عناصر أخرى قد تکون مفیدة؟ هناك بالفعل» وهی تمضی إلى قلب المنهج الذى 
يقدمه هذا الکتاب. لقد وجدتها متضمنة فى مئات من المشاهد الدرامية فى آفلام من 
كل نمط فیلمی ونقافة. والمخرجون الذين یستطیعون تحدید هذه العناصر سوف 
یصلون إلى وضوح المشاهد التی تغذی فیلمهم بالممثلين واعداد المشهد والکامیرا. 

وهذه العناصر الثلاثة الاضافية التى حددتها وأعطيتها clad‏ هی الوحدات 
الدرامية» النبضات السردية. نقطة ارتکاز المشهد. وکل منها له علاقة بتنظیم الفعل 
(أو الحدث) داخل المشهد. 


الو حدات الدرامية: 


يمكن تشبیه الوحدة الدرامية بالفقرة فى fill‏ « إنها تحتوی على فكرة درامية 
مسيطرة واحدة. والحفاظ على الافکار الدرامية منفصلة یجعلها أكثر قوة ووضوحا 
بالنسبة إلى متفرج. وکما فی النثرء عندما نتحول إلى فكرة جديدة؛ لنخبر القاری 
بتطور التفكيرءأو إخباره فى حالة الفیلم الدرامی بان هنا تغییسرا و/ أو تصاعذا 
سرديًا أو دراميًا. وهذا الاخبار بالتغيير یعطی المتفرج |حساسا بقوة الدفع السردية 
إلى الامام. 
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وتحدید الوحدات الدرامية تساعدنا فی إدماج التج‌سیدات المكانيسة فى 
إعداداتنا للمشهدء أو "الفترات الجغرافیة" التى سوف تحتوی على 'فكرة" واحدة 
قوية (أى فعل أو حدث رئیسی واحد). وعلی سبیل المثال: 

إقناع» إغراءء تهدید» توسل. 

إذا أعطينا AS‏ من هذه الوحدات الدرامية تجسیذا مکانیا مختلفاء فان سلسلة 
الافعال - أو الاحداث - سوف تتکشف بطريقة أكثر قوت لان قصد الشخصية 
ویأسها المتزاید سوف يصبح أوضح - وأکثر تجسيدًا - للمتفرج. والوضوح الذی 
نراه فى المخطط السابق سوف یکون مفیذا فی العمل مع الممتلین» وب‌الطبع فانه 
يجب أن یؤخذ فی الاعتبار عند التخطیط لأوضاعهم بالنسبة إلى بصضهم 
وبالنسبة إلى الكاميرا. 


النبضات السردية: 

لماذا يقوم المخرج بتحريك الكاميرا أو القطع من لقطة إلى أخرى؟ لماذا 
يطلب المخرج من شخصية أن تتحرك من أحد جوانب الغرفة إلى جانب آخر؟ 
هل يتم ذلك بشكل عشوانی» أم أن من الممكن تفسیره؟ وإذا لم يكن من الممكن 
تفسیره» فإنه لا يمكن تعلمه. إننى أعتقد أن من الممكن تفسیره» ليس فقط بالنسبة 
إلى بعض الأفلام» وإنما لكل الأفلام الدرامية/ الروائية. 

لنحو قرن من الزمان كان مفهوم النبضة يستخدم فى التمثيل كوحدة من 
وحدات الحدث أو الفعل من وجهة نظر شخصية ما؛ ومع ذلك فإن من الممكن 
التفكير فى النبضات من منظور المخرج باعتبارها وحدات لتقدم السرد. 
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وأغلب نبضات المخرج - أو كما أطلق علیها "لنبضات السسردیة" - هى 
وحدات التمثيل (أو الفعل) التی یجسدها المخرج (یضعها فی إطار الکادر). وكل 
التبضات السردية تحتوی على لحظة قصة" مرکزة (مثل تصاعد مهم فى الحدث» 
أو تغييرات فی اتجاهه)» أو تجسد نقاط الحبكة الأساسية فی القصة وت ك النقاط 
مثال على النبضات السردية التی تختلف عن نبضة التمثیل أو الفعل. 

والنبضات السردية یتم تجسیدها من خلال إعداد المشهد و/ أو الک امیرا؛ 
وعملية المونتاج توصل هذا التجسید. وعندما يقوم المخرج باعداد السشهد 
والکامیرا - Ly‏ على نحو منفصل ولما معا - قانه يشير للمتفرج إلى أن هناك شيئًا 
مهما قد حدث» أو يتنبأ بان شینا مهما على وشك أن يحدث. ولذا ما كانت أو لم تكن 
نيضة الفعل هی آیضنا نبضة سردية» فان هذا يعتمد على الأسلوب الذى يقدم به 
المخرج قصته. فهناك مخرجون يؤكدون أكثر من غيرهم على النبضات السردية. 


نقطة الارتكاز: 

فى مشهد درامی يكون هو مشهد شخصية cle‏ وتكون الشخصية تريد شيئًا 
من الصعب الحصول عليه؛ فإن النبضة السردية الأهم تكون هى نقطة الارتكاز - 
وهی اللحظة فى المشهد إذ تمضى الأشياء فى هذا الاتجاه أو ذاك بالنسبة إلى 
الشخصية. يمكن للمرء أن يطلق عليها نقطة التحول؛ لكننى أفضل هذا الم صطلح 
بالنسبة إلى البناء الدرامى الكلى للفيلم (یستخدم مصطلح نقطة التحول عادة للاشارة 
إلى نقطة الحبكة التى تحدث عند نهاية الفصلين الأول والثانى منها). وفى فيلم 
روائى يحتوى - مثلاً - على ستة مشاهد درامية؛ قد تكون هناك نقطتا تحول؛ 
ولكن هناك ست نقاط ارتكاز. 

فى الفصل التالى سوف نستكشف كيف يتم استخدام كل العناصر المختلفة 
التى قدمناها فى هذا الفصل» فى مشهد درامى بواسطة مخرج يجيد حرفته. 
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الفضل الثالتٌ 


تنظیم الحدث فى مشهد درامی 


ما الذى يميز مشهد دراميًا عن المشاهد الاخری؟ أحد الاختلافات المهمة هو 
أنه فى المشهد الدرامی هناك شخصية تريد بقوة أن تحقسق شیا تعارضه فيه 
الشخصيات الاخری فی المشهد. إننى دائمًا أقارن المشاهد الدرامية بمباراة تنس أو 
مصارعة اليد. هناك فى المشهد الدرامى القوى سؤال يثار: هل الشخصية الفلانية 
سوف تحصل على ما ترید» ام أنها سوف تنال الهزيمة؟ وهذا يؤدى إلى الصراع؛ 
وهو جوهر الدراما. وأغلب الحدث فى مثل هذا المشهد يكون فى الحوار» على 
الرغم من أن هناك استثناءات؛ ومعظم ردود أفعال الشخصية تكون نفسية (تحدث 
داخل رأس الشخصية) لذلك فإن من المهم أن تجسيد الحدث فى هذه المشاهد 
يوضح للمتفرج الحياة الداخلية للشخصيات. 

والتجسيد والتنظيم الجيدان لمشهد درامى لن يجعلاه أكثر إثارة للاهتمام؛ 
لكن الأكثر أهمية هو أنهما سوف يؤكدان على العالم النفسى لكل لحظة واضحة 
بالنسبة إلى المتفرج. 

والمشهد التالى هو مشهد الشرفة من فیلم 'سيئة السمعة"؛ وقد اخترته لأنه 
مثال واضح غير ملتبس للمشهد pall‏ امی» قام بصنعه مخرج عظيم ينعكس إعداده 
المنهجى قبل التصوير فى حركات الممثلين» الكاميراء المونتاج» لكى يسمح لنا 
بالاستکشاف الكامل للعناصر الدرامية التى قدمناها فى الفصل الثانی» وكيف أنها 
يمكن أن تساعد فى التجسيد الكامل للنص. 


العناصر الدرامية فى فيلم هيتشكوك "سيئة السمعة مشهد الشرفة: 
النقطة - هو أن دلفين (كارى جرانت) هو عميل مخابرات آمریکی قام بتجنيد 
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أليشيا (إنجريد بيرجمان)» المرأة التى تحب أن تشرب ولها عشاق کثیرون. إنهما 
کلیهما لا یعرفان ما تخطط لهما وكالة المخابرات وقبل أن یکت UE‏ ما المهمةء 
یقعان فى الحب. 


الظروف: 

فى المشهد السابق مباشرة على مشهد الشرفة, تلقىّ دلفين تعلیسات مسن 
الوکالة. أن عليه أن یخبر أليشيا - المرأة التی بحبها بصدق - بالمهمة الاولسی: 
الإغواء لتاجر سلاح آلمانی یدعی سباستیان من أجل الحصول على معلومات. 

من بطل هذا المشهد؟ 

لکی نتذوق هذا المشهد جيذاء فان علینا أن نكون فی رأس أليشياء ونطلع 
على عالمها النفسی لحظة بلحظة. سوف نکتشف فی الفصول الاخيرة كيف أن 
هيتشكوك یساعدنا فى الوصول إلى ذلك؛ ob‏ یجعل عالمها النفسی مرئیّا انا مسن 

التوقع: 

يتم الاقصاح عن توقع أليشيا منذ بداية المشهد. هناك إثارة فی صوتها وهی 
تحضر العشاء» وتتحدث على نحو مفكك وغیر مترابط باهتماماتها “كزوجة" بالحياة 
العائليةء وتفکیرها فی أنه لا بد أن "لزواج شىء رائع". Ld‏ دلفین» الذى کان منذ 
ساعة مضت على وشك أن يترك نفسه على سجیتها معهاء فقد زاد من حرصه 
تجاهها لأنه يتوقع أن ينال الاذی. إنه يتوقع أنها سوف تقبل المهمة وتسلم نفسها 

ما تريده الشخصيات: 

أليشيا تريد أمسية رومانسية؛ هما فقط على مائدة عشاء فى الشرفة لوجبة 
صنعت فى البيت» وهو ما يشير إلى رغبتها المتوهجة فى تصعید" علاقتها مع 
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دلفین. بعد هذه الليلة سوف یصبحان عاشقین أو زوجین. Ul‏ دلفین فقد کان يريد 
الشیء ذاته» لکن قبل اجتماعه مع بریسکوت. إنه الآن (فی قرارة نفسه - المترجم) 
يريد من أليشيا أن ترفض المهمة. أن ترفض إغواء الرجل النازی. إنه لن یعطیها 
حبه الا اذا فعلت هی ذلك. 


العلاقات الديناميكية: 


بالنسبة إلى أليشياء فان دافین لا بزال فارس الأحلامء الرجل الذی توقفت عن 
تعاطی الخمر من أجله» الرجل الذی سوف تغير حیاتها من أجلهء الرجل الذی آنقذها 
من وجود بلا معنی. وبالئسبة إلى دلفين» فان أليشيا عادت إلى حالة سابقةء المرأة 
الغاویة أو كما تقول أليشيا ذاتها فى المشهد: "ماتاهاری" المرأة التی یمکن أن تولمه 
إذا سمح لها بالاقتراب منه. إذا ترك نفسه على سجیتها معها. فى مشهد سابق كانت 
قد سألته: "هل تخشی أن تقع فى حبی؟" فیجیبها: "لن یکون ذلك صعبا". 

(هناك جزء من المشهد التالی يدور فی المطبخ وغرفة المعيشة. ومن 
الناحية التقنية فانهما سوف یعتبران منفصلین» لکننی آضمهما هنا کجزء من مشهد 
الشرفة GY‏ هذه المشاهد جميعًا متصلة WSs‏ وزمانیا. ويجب على المضرج 
اعتبارها كلا دراميّاء یتکامل دون فواصل فی المسار الدرامی الشامل الذی یحتوی 
هنا على بداية ووسط ونهاية - وتلح إحدى السمات المحددة GY‏ مشهد در امی). 


مشهد الشرفة فى "سيئة السمعة" مع اموامش: 

فیما يأتى مشهد الشرفة وعلیه الهوامش» ب "الوحدات الدرامية» نبضات 
الفعل» التبضات السردیة نقطة الارتكاز". نبضات الفعل فی الهامش على الیسار» 
أما النیضات السردية فیوضع تحتها خط. 
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یدای الوحدة الدرامیم الأولی: 


غرفت العیشم/ شقن أليشيا ليل 
دلفين يدخل ويسير عبر غرفة المعيشة إلى الشرفة. 


: (خارج الكادر) دیف هل هو أنت؟ تحية 
: أه. إجابة 


۱ (خارج الکادر) أنا سعيدة أنك تأخرت» لقد أخذت هذه مشاركة 


الدجاجة وقتا أكثر مما توقعت. 


: ماذا قالوا؟ تساؤل 


المطبخ/ شقن أليشيا - ليل 
أليشيا تقطع الدجاجة. 


: آمل أن تكون قد استوت زيادة عن اللزوم اعتذار (عدم وجود إجابة) 


غرفم العیشم/ شقم آلیشیا - ليل 


: (خارج الكادر) أعتقد أن من الأفضل تقطيعها هناك. إلا إذا تواصل 


كنت تريد نصفا لنفسك. سوف تكون معنا سكاكين وشوك 
على أى حال. لقد قررت أن نأكل بشياكة. 

تدخل أليشيا مع طبقين للعشاء. وتنتقل إلى الشرفة حيث 
تضع أحد الطبقين على مائدة العشاء. 


: لا بد أن الزواج رائع مع هذا النوع من الأشياء كل يوم. تخمين 


تعطى دلفين قبلة» ثم تضع الطبق الثانى على المائدة. ارتباط 


: هل الجو بارد فى الخارج؟ ربما يجب أن JSG‏ فى الداخل. تساؤل 


تلتفت إلى دلفين وتضع ذراعيها حوله. تحية 
هه؟ تصميم 


الوحدة الدرامية الثانیم: 
الشرفة/ Aad‏ أليشيا - ليل 
أليشيا تعطى دلفين قبلة. هو لا يبدى استجابة. 
أليشيا : هل حدث شىء كهذا من قبل؟ ما الأمر؟ البحث (عن سبب) 
gas‏ متوترا. هل هناك مشكلات؟ يا للا یا حلو قل 
لماما ما يدور. كل هذه السرية سوف تدمر عشائى 
الصغير. يا للا یا مستر دى. مكشر ليه؟ 
دلفين : بعد العشاء. محاولة للتأخير 
أليشيا : لاء الآن. انظرء سوف أسهل الأمر عليك. لقد حان إغراء بالكلام 
الوقت لكى تخبرنى أن لك زوجة وطفلين محبوبين» 
ون تلك العلاقة المجنونة بيننا لا يمكن أن تستمر 
أطول من ذلك. 


دلفين : أراهن أنك سمعت هذه الجملة Ley‏ فيه الكفاية. ٠‏ اتهام 
أليشيا : بتضرب كل مرة تحت الحزام... ده مش عدل اعتراض 
یا حبیبی. 
دلفين : فوتى دى. لدى أشياء أخرى نتحدث عنها. إعلان 
أليشيا : أوهء إذن هناك مهمة. تأكيد 
دلفين : أنت... أنت... هل تذكرين رجلاً يدعى سباستيان؟ تساؤل 
أليشيا : أليكس سباستيان؟ توضيح 
دلفين : (خارج الكادر) نعم. تأكيد 
أليشيا : أحد أصدقاء أبى» نعم. توضيح 
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: لقد کان منجذبًا اليك. 

: لم أكن أستجيب له کثیرا. 

: طيبء إنه هناء رئيس مجموعة بیزنس ألمانية كبيرة. 
: كانت عائلته تملك ثروة دائما. 

: لقد كان le ja‏ من المجموعة التى بنت آلة الحصرب 


الألمانية» ويتمنى لو ظلت دائرة. 


: حاجة كبيرة؟ 
: هناك كل الدلائل على أنها حاجة كبيرة. يجب أن 


نتصل به. 
أليشيا تستوعب الأمرء وتدير ظهرها إلى دلفين. 


بدایین الوحدة الدراميت الثالثح : 


أليشيا تسير إلى كرسى وتجلس. 


: استمرء هات كل ما عندك. 
: سوف نقابله غذا. والباقى عليك. اشتغلى عليه ووقعيه. 
: ماتاهارى. تمارس الجنس من أجل الأوراق. 


: ليست هناك أوراق. وقعيه. عليك أن تجدى ما يدور 


بداخل cal jie‏ ما هی أهداف المجموعة التى تحيط 
به وقدمى تقريرك لنا. 


: يهيأ لى أنك كنت تعلم بهذه المهمة الصغيرة اللطيفة 


طوال الوقت. 


: لا. aud‏ عارف بها. 


آلیشیا : ام تقل أى شیء؟ آعنی أنه ريما لم اکن الفتاه استجواب 
المناسبة لمثل هذه الخدعة. 

دلفين : تصورت أن ذلك يرجع لك. إذا كان يهمك التراجع. تحدى 

أليشيا : أفترض أنك قلت لهم إن أليشيا هوبرمان سوف هجوم 
تجعل هذا السباستیان يطلب يدها خلال أسبوعين» 
فهى ماهرة فى هذا! كانت دائمًا هكذا! 

دلفين : لم أقل أى شىء. تقرير حقيقة 

أليشيا : ولا كلمة بخصوص تلك... تلك السيدة المجنونة إعلان الحب 
بحبك» والتی تركتها die‏ ساعة واحدة. 


دلفين : لقد قلت لك أن هذه هی المهمة. الرفض 
نقطت الارتکاز: 


عند هذه النقطةء يمكن للمشهد أن يمضى فى هذا الاتجاه أو ذاك. يمكن أن 
تتقبل أليشيا كلمات دلفين الأخيرة وتقتل بداخلها ما تريده. ولكن لأن ما تريده قوى 
ويستحوذ عليها تماماء فإنها لا تستطيع أن تستسلم دون معركة. لا يزال لدى أليشيا 
أمل أن تكسب قلب دلفين» أن تجعل كل شىء كما كان عليه منذ ساعات قليلة 
مضت. (نقطة الارتكاز هذه هی آیضنا بداية الوحدة الدرامية الرابعة). 


بداین الوحدة الدرامیح الرايعم: 

أليشيا : لا تتضايق يا حبيبى أنا بس بادور على كلمة واحدة استرضاء 
من رجل أحلامى. 
ملاحظة صغيرة واحدة مثل: كيف لكم يا سادة أن 
تفكروا فى أن أليشيا هوبرمان» الانسة هوبرمان ‏ احتجاج 
الجديدة تتعرض لهذا المصير التعيس. 


65 


دلفین 


آلیشیا تقف. تحدی 
إن تحدی أليشيا هو قمة نقطة الارنکاز هناء وسوف تستمر 
الآن فى هجومها فى محاولة للوصول إلى ما تريده. 


: هذا لیس مضحكا. توبيخ 


أليشيا تقترب من دلفين. متابعة (حبها) 
دلفين يضع سيجارة فى فمه ويشعلها. الصد 
أليشيا توقف تقدمها. التراجع 


: هل تریدنی أن أقبل المهمة؟ تساؤل 
: اسألى نفسك. توبيخ 
: أنا أسألك أنت. إصرار 
: الأمر يرجع إليك. رفض 


: ولا احتجاج صغير. انتقاد 


آوه يا حبیبی» ما لم تقله لهم قله لی» أنك تؤمن بأننى 22 توسل 
رقيقة» وأننى أحبك» وأننى لن أعود إلى ما كنت عليه. 


: أنا أنتظر ردك. مقاطعة فى 


بدایۃ الوحدة الدرامین الخامست: 


آلیشیا تبتعد عن دلفین. تراجع (هزیمة) 


: يا لك من انسان صغير. اتهام 


تبدأ أليشيا فی الخروج من الشرفة. 


: ولا AUS‏ واحدة من إيمانك بی» بس تروح أليشيا توییخ 


فی البلاعة مکانها الطبیعی.. آه یا دیف... دیف... تخلی 
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أليشيا تصب لنفسها LAS‏ من الخمر وتشربه. البحث عن العزاء 


أليشيا : متى أذهب للعمل من أجل العم سام؟ قبول (المهمة) 

دلفين : غذا صباحًا. إخبار 
أليشيا تنظر إلى الطعام فوق مائدة العشاء. 

أليشيا : ما كائش لازم نسیب الأکل بره. برد خالص. إدراك» استنتاج 
دلفين ینظر حوله. بحث 

آلیشیا : بتدور على إيه؟ تساوّل 

دلفين : كان معايا قزازة شمبانيا. لازم سبتها فى حتة. إجابة. 
اختفاء تدريجى. 


لکی نكمل بحثنا من الضروری لك أن تملك شريط فیدیو أو قرصنا رقميًا 
لفيلم 'سيئة السمعة". شاهد الفيلم من بدايته حتى نهاية مشهد الشرفة. 

شاهد مشهد الشرفة مرة أخرى. لدينا الآن نبضات التمثيل/ الفعل من خلال 
أداء الممثلين» ويجب أن تكون واضحة لك. آمل فى أنك سوف تبدأ فى فهم كيف 
أن الوحدات الدرامية متضمنة فى "الفقرات الجغرافية" عند هيتشكوكء اس تخدامه 
“al pall‏ المختلفة داخل مكان واحد. كما أن مفهوم النبضات السردية - أدوات 
المخرج لتجسيد المشهد - قد يكون الآن أصبح مفهومًا بحيث تراه يضرب بجذوره 
فى إعداد هيتشكوك للمشهد والكاميرا والمونتاج. كما آمل فى أن الوظيفة الدرامية 
لنقطة الارتكاز أصبحت مفهومة» وقد وصلت إلى أقصى قوتها الدرامية فى هذا 
المشهد عندما تقف أليشيا وتواجه دلفين. 

فى الفصلين التاليين سوف أقدم لك الوظائف السردية/ الدرامية لکل من 
إعداد المشهد والكاميراء قبل أن نناقش بالتفصيل كيف تم اس تخدامهما بواسطة 
هيتشكوك لدعم تأثير النص فى مشهد الشرفة. 
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الفصل اٹرابع 
اعداد المشهك 


على عکس المسرح, فإننا لا نقوم بإعداد حركة الممثلين YAS‏ على خشبة 
مسرح» Y‏ یکون المتفرج خارج هذه الخشبة أو حولها LS‏ يحدث أحيانا فى بمض 
المسرحیات» ففی كل أحوال المسرح فان کل فرد من الجمهور له نقطة رؤية 
واحدة من وضع ثابت. لکننا فی السینما نقوم باعداد المشهد لمتفرج یستطیع أن 
یکون موجوذا فى أى مکان؛ GY‏ الکامیرا تستطیع أن تکون موجودة فی أى مکان. 
لذلك» وعندما تصبح خبيرا من الناحية البصرية فإنك سوف تتطور إلى نوع من 
التکامل بین إعداد المشهد؛ واعدادات الكاميرا. dale‏ ما سوف تضم تصورا 
بصریا للقطة ثم تقوم باعداد المشهد لها. ومع ذلك ومن أجل تدریس حرفة اعداد 
المشهد؛ فقد وجدت أن من الافضل أن نجعله عملية منفصلة — بقدر ما نظل نتذکر 
أنه فى السینما نحن نقوم tails‏ باعداد المشهد للکامیرا. 

و لاعداد المشهد شانی وظائف: 

۱- الوظيفة الاکثر وضوحا لاعداد المشهد هی تحقیق الأفعال الج‌سمانية 
والوظيفية للمشهد. أو بکلمات آخری تجسید المشهد. وعلی سبیل 
المتال: جاك وجیل یصعدان التل... جاك بسقط... جيل یتعشر بعد 
ذلك“ أو (کما فی "الملك لير" لشکسبیر): لیر یموت". 

۲- إعداد المشهد يجسد بشکل مادی ما هو داخلی. عندما یتم إعداد المشهد 
بهذه الطريقة. فانه بساعد فى جعل العالم النفسی للشخصية مرا 
للمتفرج. وفی مشهد آکشن صریح. أو حتی فی فیلم اکشن das‏ قد لا 
تکون هناك dale‏ لمثل هذا الاعداد؛ ولکن كلما كان المشهد نفسیّا - أى 
كلما كان هناك الاکثر بداخل رءوس الشخصيات - زادت الحاجة ON‏ 
یقوم المخرج بإعداد المشهد للقيام بهذه الوظيفة. 


71 


۳- |عداد المشهد يمكن أن یوضح طبيعة العلاقة وأن يفعل ذلك بشكل 
مقتصد وسریع» وعلی سبیل المثال: هناك یجلس خلف مکتب کبیر» 
ورجل آخر يقف آمامه. إنك عندما تری هذا المشهد دون أن نعلم شيا 
عن الشخصیتین» فإن من المرجح تمامًا آننا سوف نفترض أن الرجل 
الواقف تابع للرجل الآخر. الآن» لو افترضتا إعدادًا آخر للمشهد: رجل 
یجلس خلف مکتب کبیر» ورجل آخر بجلس فوق المکتب فلن یکون 
سهلاً أن نفترض أن الرجل الثانى تابع للأول. استخدم هيتشكوك هذا 
الإعداد الأخير فى فیلم "دوار" (۱۹۰۸) لكى یجعلنا نمی of‏ الرجل 
الجالس وراء مكتب کبیر فی غرفة كبيرة ذات نوافذ واسعة» هو صدیق 
مقرب من شخصية جيمس ستیوارت. والقدر الکبیر من لقصص 
الخلفية (المعلومات حول الشخصیات فی قسم الصرض - المترجم) 
یتحقق بسرعة بالغة عندما fag‏ المشهد بهذه الطريقة. 

-٤‏ |عداد المشهد يمكن أن یوجھ المتفرج. إنه يمكن أن يجعلنا نألف 
المكان» أو يشير إلى قطعة إكسسوار مهمة. وإحدى الطرق لإنجاز ذلك 
هى إعداد الحدث إذ تفصح حركة الشخصية فى المكان عن الجغرافية 
المهمة فيه. وبذلك فإن المتفرج سوف يعلم بوجود نافذة سوف تقفز منها 
و ا شاب سوق ول باه فد خسن 
أو قطعة إكسسوار سوف یکون لها تأثیر فى الحبكة. وأحد الامثلة على 
ذلك هو ما قاله تشیکوف عن البندقية المعلقة على الحائط فوق المدفأت 
وذلك Lexie:‏ ناقش الحرفة الدرامیة. (تلك من الاقوال المأثورة عن 
کاتب القصة والمسرحية الروسی أنطون تشیکوف: "إذا كانت هناك 
بندقية سوف تنطلق فى الفصل الثالث؛ فان عليك أن تجعلها Ailes‏ على 
الحائط من الفصل الأول" - المترجم). وفسی فیلم لينا فیرتم وللر: 
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"جرفتهم الامواج بعيذا... بالقدر غير العادی فی بحر أغسطس الازرق 
(۰)۱۹۷۶ قدمت المخرجة الجغرافیا المنتوعة لجزيرة مهجورة وظلت 
فى الوقت ald‏ تحاقظ على قوة الدفع السردية للقصة بكل قوتها» حتى 
إن المتفرج یتلقی معلومات قسم العرض (وجغرافية المکان من أهم هذه 
المعلومات) دون أن يدرك ذلك. أو یقول: col?‏ فى الجزيرة منصدرات 
عالية وکثبان رملية» وانظر سو رسسہ رای سرن 
لاحق» عندما تستخدم هذه الأماكن المختلفة» لن نقف کمعلومات عقبة 
فى طريق الدراما لأن المتفرج كان قد استوعبها بالفعل. 

-٥‏ یمکن لاعداد المشهد أن يحل الانفصال المکانی. يحدث هذا "الانف‌صال" 
عندما يتم تصویر (حدی الشخصيات فى کادر لا یحتوی على 
الشخصیات (أو الاشیاء) الاخری فی المشهد. ومن أجل "حل" هذا 
الانفصال - من أجل تحدید أو توضیح. أو sale!‏ التاکید» على مکان 
الشخصية بالنسبة إلى شخصية أخرى أو شنخص آخر- فان هناك حاجة 
لکادر یظهر معا هذه الشخصیات أو الاشیاء المتفرقة. ویمکن لاعداد 
المشهد أن یستخدم لخلق هذه اللقطة كأن تدخل الشخصية A‏ إلى الکادر 
الذی تظهر فيه الشخصیة 8. 
ویمکن تحقیق حل الانفصال المکانی من خلال الکامیرا دون تغییر فى 
إعداد المشهد؛ من خلال القطع المونتاجی إلى لقطة تظهر فيها 
الشخصیتان. أو و ee‏ وہ سر 
الشخصیات. كما یمکن تحقیق ذلك بحركة الکامیرا: تتصرك الک امیرا 
بانوراميًا من الشخصية ۸ إلى الشخصية ۰8 وعلی الرغم من أن كل 
شخصية تظل متفصلة؛ نتأسس "رابطة" بينهمما من خلال الحرک 2 
البانورامية التى سوف ترضی حاجة المتفرج للتوضیح المکانی. 
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-٦‏ يمكن لإعداد المشهد أن يوجه اهتمام المتفرج. إنه یستطیع أن يجعل 
المتفرج واعیّا بالمعلومات الأساسية. استخدم هيتشكوك ذلك فى المشهد 
من دوار" الذى سبق ذكره فى الوظيفة الثالثة» فلكى يدفعنا إلى التركيز 
على نقاط الحبكة الأساسية والمعقدة - الحقائق التى يجب على المتفرج 
أن يكون Gels‏ بها ليفهم القصة ويستمتع بها - قام هيتشكوك بالعكس 
تمامًا مما يتوقعه المتفرج» فبدلا من أن یربط نفسه بشخصية ستیوارت؛ 
أخذ يتجول فى الغرفة وفى غرف أخرى من شقة المكتب الكبيرة 
وذلك لكى يجعل ستيوارت والمتفرج يركزان انتباههما على ما يقال. 

- إعداد المشهد يضع علامات الترقيم (والتأكيد) على الحدث. إنه یمکن 
أن يستخدم كعلامة تعجب أو إثارة سؤال أو وضع نقطة فى منتشصف 
لقطة . فى فيلم "غاندی" (۰)۱۹۸۲ استخدم المخرج ريتشارد أتينبرو 
إعداد المشهد لكى يؤكد على الحدث المتضمن فى حوار غاندى 
(بين كينجسلى) من خلال لقاء سياسى بين الأحزاب المختلفة للصفوة 
فى الهند. إن الاجتماع يدور فى غرفة معيشة واسعة والجميع يجلسون 
مستريحين على شكل حدوة حصان» ويدخل خادم بالشاى» ويقف غاندى 
ويتحرك نحو الخادم ويأخذ الشاى منه» ويبدأ فى تقديمه وهو يتحدث - 
إن علامات الترقيم فى المشهد تمضى على هذا النحو: 
رأى سياسى/ تقديم الشاى/ نقطة» رأى سياسى/ تقديم الشاى/ نقطةء 
رأى سياسى/ تقديم الشای/ علامة تعجب. 

۸- وبالطبع فإن إعداد المشهد يستخدم من أجل تحويله إلى صورة - مسن 
أجل خلق إطار للكاميرا لكى تجسده. والمثال على ذلك هو مناظر فیلم 
ياسوجيرو أوزو قصة طوکیو" (۱۹۰۳) الذى سوف نقوم بتحليله فی 
الفصل الثامن عشر. 
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وعند استخدام المشهد لتحقیق الوظیفتین (4) و(٥)ء‏ فیجب أن يكون متوافقا 
مع (۱) و(۰)۲ فان لم یتحقق ذلك سوف نکون حركة الشخصية عشوائية AY‏ لیس 
لها دافع. فى السینماء لا یجلس شخص أو یقف أو یخطو خطوة؛ إلا إذا کان ذلك 
یفی بمتطلبات الحدث الصریح فی القصة أو یجسد - على نحو جسمانی- أمرًا 
داخليًا (فی العالم التفسی للشخصية - المترجم). 

ماذا عن استخدام إعداد المشهد لإضفاء حيوية عليه» لکی نتفض الشخصیات 
الغبار عن نفسها؟ إن ذلك صحیح. إنه يزيد من حيوية المشهد لیجعل الشخصيات 
تتهض وتتحرك؛ ولکن فقط عندما نستطیع أن نبرر دوافع هذه الحركة. إن أكبر 
لعنة للتوتر الدرامی هی التصرف المتعسف. 


أغاط الحركة الدرامية: 


تحدث الحركة الدرامية عندما يكون هناك تغيير فى العلاقة الديناميكية بين 
الشخصيات أو عندما يتحول حليف إلى خصم أو يتحول فارس الأحلام إلى سجان. 
وعندما لا يكون هناك تغيير فى العلاقة الديناميكية - عندما يكون هناك ثيات أو 
سكون بين الشخصيات - لا يكون ذلك دراميًا. إن هذا لا يعنى أن هذه العلاقات 
الساكنة لا وجود لها فى السينما إنها شائعة» لكنها لا تحتوى على الحركة الدرامية 
الضرورية والأساسية للمشهد أو الفيلم. 

ومن المفيد عند إعداد المشهد أن تكون واعيًا بهذا التغيير فى العلاقات 
الديناميكية؛ وأن تدرك أن هناك حركتين دراميتين ممكنتين فقط بين الشخصيات» 
ويمكن التعبير عنهما بشكل مكانى. 
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الشخصية A‏ والشخصية 8 منفصلتان. وتقتربان من بعضهما: 

العدید من الافلام يظهر هذا النمط لکن فیلم فیرتموللر "جرفتهم الامواج» 
يحققه على نحو بارع. فی البداية یکون البطل جینارینو (جانکارلو جانینی) والبطلة 
رافاييلا (ماریانجیلا میلاتو) منباعدین تماماء ولیست هناك طريقة تجعلهما يلتقيان 
Ly)‏ یمتل صعوبة). إن فیرتمولار یجسد هذه العلاقة - يجعلها ملموسة بالنسبة إلى 
المتفر ج - بالانفصال المکانی لهما بینما یستکشفان الجزيرة» وهذا الانفصال يتأكد 
من خلال الحركة البانورامية من البطل وهو على قمة جبل على الجزيرة 
إلى البطلة بعيذا عن الشاطی Lely‏ یصرخان بالشتائم تجاه كل منهما الآخر. 
يبدو كما لو أنه لا يوجد Gull‏ على الارض آکثر تباعذا منهما. والعلاقة المتج سدة 
بقوة فی |عداد المشهد عند هذه النقطة - سوف تصبح على النقیض تماما عند نهاية 
الفصل الثانی عندما ایتزوجان"» وهنا يتداخل جسد کل منهما مع الآخر حتی إنه 
لا یوجد شىء يمكن أن يفصلهما فى هذه اللحظة ‏ دراميًا أو جسمانیا. 

الشخصية A‏ والشخصیة 8 معاء ثم یتباعدان: 

فى مشهد الشرفة من فیلم سيئة السمعة" مثال واضح على هذا ال نمط 
الدرامی. يبدأ المشهد بالعاشقين معا؛ وهی تلقی بذراعیها خوله .. إنها تتحدث عن 
الحب» لکن شینا بداخله قد تغير منذ أن رأته آخر مرةء إنه یتعامل معها ببرودة 
وإهانة .. إنه يعرض علیها مهمة ينتظر منها فيها اغراء معجب سابق بهاء 
وهو جاسوس نازی. من الناحية النفسية فان هذا الأمر یبعدها عذے؛ ویجعل 
هیتشکوك ذلك ملموسا للمتفرج Ob‏ یجعلها تبتعد عن عناقه. 

والتجسید المکانی بستخدم» عادة» فى جعل الشخصية A‏ والشخصية 8 
متباعدتين» ثم يقتربان من بعضهماء ثم یتباعدان مرة آخری» وکانه نمط منفاخ آلة 
الاکوردیون. یمکن لهذا النمط أن یوجد فى البناء الفوقی لحبكة الفیلم كله» وهو نمط 
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يسود أفلام الکومیدیا الرومانسیة: الفتی يقابل الفتاة» الفتی يفقد الفتاة الفتی يفوز 
بالفتاة. فى فیلم نورمان جوایسون فسی عز اللیل" (۱۹۱۷)ء هناك فیرجیل 
(سیدنی بواتییه) الشرطی الزنجی من فيلادلفياء والمأمور الأبيض المحافظ 
Su‏ جیلسبی (رود ستایجر)ء وبینهما مساقة كبيرة تفصلهما عندما يتقابلان للمرة 
الأولی؛ لکن الظروف تضطرهما إلى تقریب المسافة التى تفصلهماء وهذا الاقتراب 
يؤدى إلى "الانفجار" الذی سوف یفصلهما. ومرة آخری فان اشتراکهما فى تجربة 
يقربهما من بعضهماء وتصل الذروة فى المشهد الأخير عندما يحمل المأمور 
الأبيض حقيية الرجل الزنجی وهما ینتظران قطارا. هناك نقطة أخيرة فى هذا 
المجال. إن الحركة الدرامية والحركة المكانية اللتين تجسدهما هما دائمّا على علاقة 
بنقطة البداية. وفی بعض الأحیان تکون الحرکات متناهية الصغر بالغة القوة. 


تغییر إعداد الشهد داخل مشهد واحد: 


فى بعض الاحیان» یحتاج المخرج إلى أن یخلق جوا مختلفا من أجل الوحدة 
الدر امية التالية التی سوف تحدث. ویمکن أن یکون ذلك بسیطا مثل تحريك الممثلین 
من مساحة مضاءة إلى مساحة اکثر إظلاماء أو من طاولة إلى أريكة. والمفهوم 
الاساسی هنا هو الحفاظ على جزء خاص من المکان لهذا الجزء الخاص من 
المشهد. ویجب أن نکون واعين - على نحو رقیق وغیر متعمد - بوجود هذا 
المکان الآخرء ولکن القوة الموحية له لم تستخدم بعد. والمثال الجید على تغیر 
المکان يمكن أن تجده فی فیلم "دوار" لهیتشکوك» عندما تقوم مادلین fine‏ التى 
سوف نعرف لاحقا آنها جودی بارتون aS)‏ نوفاك)» باخبار جون سکوتی 
فيرجسؤن (جیمس ستیوارت) بخوفها من أن تفقد عقلها. إن ذلك الجزء من المشهد 
یحدث بجوار شجرة ملتوية "معذبة" تعکس gall‏ اطف المعذية التی تعبر عنها نوفاك» 
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ہما یضیف آصداء قوية للحظة. ثم یتغیر المکان تمامّا عندما تجبری نوفاك من 
جانب الشجرة إلى الصخور المتاخمة للمحیط. هل سوف تحاول أن نقتل نفسها مرة 
آخری؟ إن ستیوارت یتبعها .. يمسك بها ویأخذها بين ذراعیه. وعندما ینظر كل 
Logie‏ فی عینی الآخر؛ یخلق تلاطم الامواج على الصخور جوا لنوع آخر من 
العاطفة: الحب الجامح الملح» ویقبلان بعضهما للمرة الاولی. 

وفی "عربة اسمها الرغبة" عندما یاخذ ميتش المرأة بلائسش إلى موعد 
غرامی؛ فان المکان یتغیر من مساحة عامة (صالة رقص) إلى مسساحة حميمية 
(طاولة ومقعدین) حتی بنتهی المشهد عند نهاية رصیف المیناء الذى بحیطه 
الضباب» ویخلق جوا یسمح للمخرج Gb‏ يأخذنا dala‏ رأس بلانش. 


(عداد الشهد جزء بوصفه من تصمیم الفیلم: 


فى المسرح» يميل المخرج إلى أن يعمل على تصميم المشهد بینما الممتلون 
موجودون فى الديكورء أو یعتمد تماما على عطاء الممثلين. إن ذلك معقول فى 
المسرح» لكننى لا أقترحه لمخرج السينما. إن هذا لا يعني أبذا أن المخضرج 
السینمائی لا بنصت إلى اقتراحات الممثلين؛ أو مدير التصويرء أو المسئول عن 
دفع الکامیرا على قضبان» أو حتى أمه. على العکس يجب على المخرج أن يشجع 
المشاركة من جانب كل فرد. بخصوص JS‏ عناصر العمل. لکن هذا يعنى مع ذلك 
أن المخرج هو الوحيد القادر تمامًا على إدماج إعداد المشهد والكاميرا. إنه الوحيد 
الذى يعلم - أو يجب أن يعلم - ما الوظيفة التى يقوم بها إعداد المشهد فى أى 
لحظة محددة وكيف أن تلك اللحظة تتلاعم مع التصميم العام لمشهد محدد 
وكيف أن هذا المشهد يتلاعم مع التصميم العام للفيلم AIS‏ 


18 


هناك تحذیر بخصوص إعداد المشهد والحركة على الشاشة بشکل عام ~ 
حتی لو كان المشهد يبدو أنه یمضی بنعومة كافية داخل المکان (الدیکور)» يجب 
عليك أن تفهم أنه متی یظهر ذات الحدث على الشاشة ویتلقی الانتباه والترکیز من 
جانب المتفرج؛ فانه سوف يبدو فى الاغلب أبطأ مما هو على حقيقته. 


العمل من خلال خطة الأرضية لوقع التصویر : 

الخطة الارضية هی ببساطة مسقط علوی للمکان» کانك تنظر إليه من عين 
طائر. وعلی الرغم من أن بعض المواقع لا تصلح لتحویلها إلى خطة أرضية؛ فان 
معظم ail gall‏ تصلح لذلك. وخطة الارضية تساعدك فى تصميم "الكوري وجرافى" 
للمشهد (مصطلح یستخدم فی تصمیم رقصات الباليه - المترجم)» وذلك قبل أن 
تحققه بالکامیرا. إنه یسمح لك بتنفیذ (عداد المشهد للممثلین؛ ولا يأخذ فقط فى 
اعتباره أفعال الشخصیات. لکن القصة كلها ومتطلبات الحبكة للمشهد» ویسمح لك 
بان تفعل ذلك بقلم رصاص وورقة على "ترابيزة المطبخ". 


خطة الأرضية لشهد الشرفة فى "سيئة السمعة": 


إن ذلك مشهد مصمم ببراعة» Cus‏ يستخدم هيتشكوك إعداد المشهد 
والكاميرا لكى يحقق القوة الدرامية الكاملة للنص. انه مشهد أليشيا (أى أن محوره 
وبطلته هی أليشيا - المترجم)» لأنها هی التى تملك الإجابة عن السؤال الدرامى 
الذى يطرحه المشهد: هل ستسفر هذه العلاقة الرومان‌سية عن زهرة یانعة 
of‏ أنها سوف تقطع وهی لا تزال برعما؟ يجب علينا أن نكون "فى رأس أليشيا" لکسی 
نتذوق تكشف المشهد لحظة بلحظة وهيتشكوك يستخدم إعداد المشهد لكى يجسد ما 
بداخلھاء ويجعل عالمها النفسى ملموسا لنا لحظة بلحظة. وبالطبع فإننا نفهم الكثير 
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عن الحياة الداخلية لها من خلال التمثيل الرائع لإنجريد بیرجمان» لکن قیام 
هيتشكوك بوضع "اطار " للنيضات السردیة التى تظهر فى إعداد المشهد والكاميراء 
يجعل هذا العالم النفسی أكثر تجسیذا بالنسبة إلى المتفرج. وهو يفعل ذلك أيضًا مع 
الأداء الاقیق لكارى جرانت» ولكن بدرجة أقلء WY‏ نفهم على نحو أفضل من أين 
جاء وأين يقف فى كل لحظة. 


عندما تصل أليشيا إلى الشرفةء تلقى بذراعيها حول دلفين» لتبدا المشهد 
وهما معا" وينتهى المشهد وهما متباعدان"» وكل منهما عند الطرف الآخر من 
باب الشرفة الواسع. ومع ذلك فإن المشهد AST‏ تعقيدًا من ذلك من الناحية الدراميةء 
وعندما تحاول أليشيا استعادة ما تريده» يجعلها هيتشكوك نقف (نقطة ارتكاز 
المشهد)» ثم تقترب من دلفين. إن 'سعيها إلى حبها" يصبح ملموسًا أكثر للمتفرج 
بهذه الطريقةء أكثر مما لو كانت قد ظلت جالسة. أو حتى لو وقفت ولم تقترب من 
دلفين. إن هذا السعی" ثم التراجع" التالی» يشكل نمط منفاخ الأكورديون الذى 
يجسد النمط الدرامى للمشهد" معا/ بعیذا/ معا/ بعيدًا. 


الوحدة Analy AH‏ الأولى: 


إعداد مشهد هذه الوحدة (الشكل )١-4‏ يصور 'فقط" الحدثء وهو لا يحتاج 
أكثر من ذلك. يدخل دلفين» ومن خلال إجاباته المقتضبة ولغة جسده نفهم أن 
توقعاته لهذه الأمسية قد تعرضت لتحول هائل. ومن ناحية أخرى» فإن توقع أليشيا 
للعشاء لم يتغير على الإطلاق وهو ملموس لنا تمامًا. لذلك فإن كل ما كان على 
هيتشكوك أن يفعله فى هذه الوحدة الدرامية الأولى أن يجمع هذين التوقعين معًا. 


الوحدة الدرامین الثانیت: 


هذه الوحدة (الشکل ۲-4) [ag‏ وهما معاء وتستمر حتی نهایتها بهذه العلاقة 
المكانية» حتی لو كان العالم النفسی بینهما قد تغير على نحو كبير بعد توجيه دلفین 
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لاتهام". (یختار هیتشکوك أن يقدم بقية النب ضات السردية فى هذه الوحدة 
بالکامیراء وهو ما سوف نستکشفه فی الفصل ). 


الوحدة الدرامیۃ ENN‏ 


فى هذه الوحدة (الشکل ۰)۳-۶ وبسبب موقف دلفين» والمهمة التی یعرضص 
أن تتولاها أليشياء فان تبتعد" ثم "تتباعد" عن دلفین وتجلس (يعيدا). يتحرك دلفین 
خلف أليشيا لیتولی السيطرة". انهما لم یعودا ینظران کل منهما إلى الآخرء لیتباعد 
الإحساس 'بعيدا". إن ذلك مثال جيد على إعداد المشهد وتجسیده فى صورء (عداده 
من أجل كادر الكاميرا الذى يجسد الظرف الدرامى الحظة أو يخلق جوا لكى 
تحدث هذه اللحظة. 


الوحدة الدرامین الرابعم: 


هناك مسار درامى كبير فى هذه الوحدة JSAM)‏ ٤-٤)ء‏ ويقدم فيها 
هيتشكوك العديد من النبضات السردية من خلال إعداد المشهد. لا يزال دلفين 
يتعامل بجفاف» ويبدو أن أليشيا لن تحصل على ما تريده .. الاقتراب الحميم من 
دلفين. لكنها لا تستسلم! ذلك هو جوهر كل الدراما. ما تريده أليشيا كبير. لن 
تستسلم دون مقاومة. إنها تقف وتتحدى دلفين: "كيف تجرأون يا سادة على هذا 
الاقتراح". تلك هى قمة نقطة الارتكاز فى هذا المشهد. وهنا تمضى أليشيا إلى 
الهجوم لكى تكسب دلفین. إنها تتابعه. ويتجسد الحدث الداخلی من خلال حركتها 
تجاهه فقط لكى يصدها. تتراجع أليشياء وتتم ترجمة ذلك من خلال حركتها الجانبية 
بعیدا عنه» لكنها لم تستسلم بعد. إنها تحاول فعلا يائسنا أخيناء بالتوسل وهو ما 
يتجسد من خلال مواجهة أليشيا لدلفين بجسدها. وعندما يقاطعها تدرك أنها خسرت 
وتتحول بعيدًا dic‏ فی تراجع مهزوم. (يمكنك أن تصل إلى فكرة واضحة عن 
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المسار الکلی لهذا المشهد من خلال مشاهدة الممثلین یتحرکون فيه دون حوار. 
يمكننا أن نذهب خطوة أبعد ونضع أقنعة فوق وجوه الممثلین. یمکننا أيضًا أن تصل 
إلى فكرة جيدة تماما - من خلال إعداد المشهد - عن أن بداية أليشيا بداية طيبةء 
الوحدة الدراميت الخامسن: 

فى الوحدة الدرامية الخامسة (الشكل 5-4)» تتراجع أليشيا فى هزيمة»ء 
وتخرج من الشرفة وتبحث عن العزاء فى الخمر. ويترك دلفين الشرفة ليعيد 
التواصل مع أليشيا باعتباره رئيسها الجديد. وأوضاع الممثلين الجديسدة تعبر 


بوضوح عن Vay‏ عندما ينتهى أليشيا ودلفين كل منهما فی ناحية من الکادر 
بعیدا تماما عما بدا به. 
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الفصل الخامس 


الكاميرا 


الكاميرا باعتبارها راوی القص: 


السینما کلغة تستخدم لرواية القصص. وراوی هذه القصص هو الک‌امیرا. 
من الحق القول بأن الراوی الاکبر هو المخرج» لکن "ال صوت' الذى سوف 


يستخدمه هو الكاميرا. 


وهناك ستة متغيرات يمكن للمخرج أن يتحكم فيها مع الكاميراء وفى كل هذه 
المتغيرات العامل الأساسى هو التكوين داخل الكادر. 


-١‏ الزاوية. 


۲- حجم الصورة (التى تؤثر فى التناسب ومجال الرؤية). 


۳- الحركة (أعلى» «iad‏ على قضبان» بانورامية). 
-٤‏ عمق المجال gale)‏ مضغوط آو عمیق» متأثر بالبعد البؤرى وفتحة 


العدسة). 
-٥‏ البؤرة (انتقائية داخل الكادر). 
-٦‏ السرعة (عادیة سريعة بطيئة). 
ويقوم المخرج بالتلاعب بهذه الإمكانات وتكاملها میا لخلق الجمل 
المستخدمة لرواية القصة السينمائية» وتنظيم الجمل بعد ذلك فى 'فقرات' - 
الوحدات السردية أو الدرامية الكاملة التى تعتمد بشكل كبير على الضغط ٴ 


والاختصار ‏ الاسهاب» الاطالت وعنصر ثالث بالغ القوة فى السرد والدراماء 
وهو الکشف. 
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الکشف: 


الکشف هو العنصر السردی/ الدرامی المهم الذی يقلل من قوته المخرجون 
المبتدئون» وبمعنی ما فان کل لقطة تکشف عن شىء ما. لکن ما نحن مهتمون به 
هنا هو الکشف الدرامی الذی یحقق تأثیر! ووزنا دراميًا. ABA,‏ عليه ھی رأس 
الحصان فی "الأب الروحی" (فرانسیس فورد کوبولاء ۱۹۷۲)» وسفينة الفضاء 
خلف سيارة الشحن الصغيرة لشخصية ریتشارد دریفوس فی آقاءات قريية من 
النو ع الثالث" (ستیفن سبیلبیرج» ۰۱۹۷۷ أو الکشف الأصغر لكنه موثر فی الشکل 
النهائى لجبل الطمی الذى ینجح دریفوس فى تحقیقه فی الفیلم ذاته» والکشف القوی 
الذى یفطر القلوب للفتاة الصغيرة فی قبضة الوحش فى فیلم "الحشد" (جونو بونج 
)أو الکشف الرائع لوجه البطل للمرة الأولى فی فيلم ثمانية ونسصف" 
(فیدیریکو فیللینی» .)۱۹٦۳‏ 


الدخول: 

يشبه دخول بعض الشخصیات إلى الفیلم عنصر الکشف فی الوظائف ذاتها؛ 
لکن للدخول Ange‏ خاصة یقوم بهاء وهی تقديم الشخصیات للمتفرج وعرض 
اخطوط عريطية الشقضية مكل الشات اش سیق مر عة اخ اة 
والاقتصادية التى ینتمی إليها .. وما إلى ذلك» وكذلك لمحة عن العالم التفسى له 
مثل أن يكون سعیدا أم حزیناه أو الوظيفة الدرامية لهذه الشخصية؛ کان یکون 
صديقا أم خصمًا. LS‏ يعلن الدخول أيضًا للمتفرج إذا ما كانت الشخصية شخصنًا 
سوف يلعب دورا مهما فى القصة. إنك لا تريد أن تتسحب" فى صمت الشخصيات 
الرئيسية فى دخولها إلى الفيلم .. يجب أن تعلن عنها. 
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الكاميرا الموضوعية: 


فى معظم الوقت سوف يتحدث الراوى مستخدمًا صوتا "نوضوعیّا» مشل: 
"بوب يسير فى الشارع .. يرى ليندا .. تبتعد ليندا عنه". وفى النثر يطلق على هذا 
ضمير الغائب. 

وشخصية الراوى وأسلوب رواية القصة سوف يتم تقديمهما فى بداية الفيلم. 
هل الكاميرا فضولية» متلاعبة» تنظر بحياد وهی تعلم كل شیء غنائية؟ (الغنائية 
تعنى التأمل الهادی» والذى ينعكس عادة فى السينما فى لقطات طويلة زمنيًا وبأقل 
قدر من حركة الكاميرا - المترجم). هل سوف تستخدم اللقطات المفرطة فى 
اقترابهاء أم أنها سوف تبقى بعيدة عن الشخصيات؟ هل الكاميرا متحركة أم ساكنة؟ 
هل سوف تستخدم موتيفة بصرية» مثل لقطة تكوين مغلق (من خلال ممر باب) فى 
فيلم جون فورد "الباحثون" (١۱۹۰)ء‏ أو بقعة ضوئية فى "ثمانية ون صف؟ 
(أى عنصر بصرى أو سمعى متكرر يمكن أن يكون موتیفة). هل سوف يأخذ 
الراوى دور إيجابيًا فى تفسير معنى حدث أو نتائجه» أو هل يتحمل الكثير من 
الجهد لكى يشير إلى نقطة فى الحبكة مهمة لفهمنا القصة؟ أم أنه سوف by‏ 
متحفظا ويترك المتفرج يدافع عن نفسه؟ 

وقد يكون مفیدا بالنسبة إلى المخرج المبتدئ أن يرى الراوى Yards‏ يمسك 
بالمتفرج ولا يتركه إلا عندما ينتهى الفیلم» وبهذه القبضة على المتفرج يقوم SIM‏ 
بتوجيه اهتمام المتفرج حيثما تقتضى احتياجات القصة. وأعتقد أنك سوف تکتشف 
بنفسك أن المتفرج يفضل أن يكون فى يد راو قوى ذى سلطة. وليس راويًا 
ضعيفا متردذا. 
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الكاميرا الذاتية: 


فى بعض الاحیان یکون الصوت الذاتی مطلوبا. إنه ليس شبيها تماما 
بصوت ضمیر المتکلم فی النثرء لکنه يشبهه فى الوظيفة السردية حیث يسمح 
للمتفرج بان بشارك بشکل أكثر فاعلية فی الحياة الداخلية أو الادراکات الخاصة 
بشخصية ما. إن الکامیرا الذاتية تسمح UW‏ بأن نری ما تعيشه هذه الشخصية بالفعل» 
والمثال على هذا يأتى فى 'سيئة السمعة" عندما تستیقظ أليشيا من نوم تحت تأثير 
الخمر؛ فتری دلفین بزاوية مائلة عند ممر الباب» ثم تراقبه وصورته نتقلب رأسا 
على عقب وهو یقترب من سریرها. 

ويجب عدم الخلط بين الكاميرا الذاتية واستخدام لقطة وجهة النظر التسی 
تعتبر نوعا من التقریب لما تراه الشخصية. وتحتوی على دینامیکیات العلاق 2 
المكانية» ومن ثم تمنح المتفرج وعيًا بأن هذا هو ما تراه الشخصية بالقمل؛ لکن 
ليس هناك تحول فى صوت الراوى. إنها تشبه كاتبًا روائيًا يكتب بصوت الراوى 
الذى يحكى بضمير الغائب: نها ترا بدلا من صوت ضمير المستکلم الخاص 
بالشخصية: "إننى آراه". ومع ذلك فان للقطة وجهة النظر فى إمكانية قوية فى 
"تقاسم" الإدراك مع الشخصية. ويمكن أن تكون أداة مهمة فى بناء الصوت الذاتى. 
(فى الجزء التالى» الفصل ۰۸ سوف أقدم وجهة النظر القوية). 

(يجب أيضنا التمييز بین الكاميرا الذاتية والفلاش باكء وهو البعد السردى 
الذى يتحقق فى العادة من خلال كاميرا موضوعية؛ مثله فى ذلك مشل الأنواع 
الأخرى للواقع» مثل الأحلامء الذكريات» الهلوسات). 

والاستخدام المفرط للراوى الذاتى قد يقلل القوة الدرامية. وإحدى الطرق 
لاستخدامه بشكل زائد عندما يكون هناك أكثر من راوء وليس بطل القصة وحده 
LS‏ هی العادة. ۱ 
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وسوف یصبح التمییز بین الکامیرا الذاتية والک‌امیرا الموضوعية أكثر 
وضوحا كلما تقدمنا فی الکتاب» خاصة فی تحلیلنا المسهب لفیلم سیئة السسمعة" 
(الجزء الرابعء الفصل 10( إذ یستخدم هيتشكوك کامیرا فعالة (تف سیریة) 
بالاضافة إلی الصوت الذاتی. 


أين أضع الکامیرا؟ 
هناك خمسة أسئلة تجب الإجابة عنها کی تساعدنا فى تحديد أين نضع 
الكاميراء وكلها يمكن أن توضع تحت سؤال عام: ما المهام الواجب القيام بها؟ 
۱- من هو بطل هذا المشهد؟ ليست هذه هی الحال نفسها دائمًا مع من هو 
بطل هذا الفیلم". لقد أخبرنى فرانك دانییل» الكاتب الدرامى العظيم 
الراحل» وزمیلی السابق فی كولومبيا » القصة التالية .. كان المخرج 
فرانك کابرا (الذى أخرج فيلم "نها حياة رائعة"» (VTE‏ يعقد جلسة 
سؤال وجواب مع طلبة فى معهد الفيلم الامریکی إذ كان دائييل هو 
العميد آنذاك» الذى سأل کابرا: "هل يمكنك أن تقول لنا شينًا عن مفهوم 
من بطل هذا المشهد؟" كان کابرا لم يستمع إلى هذا السؤال من قبل 
فيما يبدوء وأجاب: 'لقد سرقت السر الخاص بی". 
والعامل الأكثر فائدة فى الإجابة عن هذا السوال- العامل الذى سوف 
يساعدك Eo ge‏ هو: رأس من يجب أن يدخلها المتفرج لکی يتذوق المشهد 
تذوقا كاملا. 

إليك توضيح عن كيف أن هذا الوعى بهذا السؤال يمكن أن يساعدك فى 
تصميمك للكاميرا. إنه تدريب بسيط قمت به فى الفصل الدراسى الأول لتدريس 
الإخراج فى كولومبيا. فی المشهد السابق للمشهد الذى سوف نقوم بدراستهء 
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كان البطل الشاب يستعد خادرة شقته لیذهب إلى المدينة لالتقاط عاشقة. إن تلك هی 
مرته الاولی» وهو عصبی. فی المشهد الشانی» يعود بطلنا مع شاب آخرء 
وهو الخصم. (فی الرسم التوضيحىء البطل هو Protagonist‏ والخصم هو 
.(Antagonist‏ يختار المخرج التقاط الأفعال الأولى فى هذا المشهد بأن یسضع 
الكاميرا خلف جهاز الاستيريو (الشكل١-2).‏ من هذه اللقطة العامة نرى الشابين 
يدخلان. يقف البطل بالقرب من الباب» بينما يستمر الخصم فى الاقتراب من 
الكاميراء ويقف أمام الاستيريو وهو يتفحصه؛ وبعد أن ينتهى يستدير ليواجه البطل. 

إن هذا مثال على مشهد ينتمى للبطل» ومع ذلك يختار المخرج ألا يكون فى 
رأسه - لكنه - المخرج - يقوم فقط بتجسيد المشهد. ما المطلوب بالفعل من هذا 
المشهد؟ هو تفسير من الراوى/ الكاميرا لما يدور وجدانيًا داخل البطل. وفى 
الكتابة الروائیة یمکننا أن نحقق ذلك ما بواسطة مونولوج بضمير المتكلم» 
أو بوصف من ضمير الغائب للحالة الداخلية للبطل؛ ولكن بسبب وضع الكاميراء 
فان قلق البطل يتشوش نتيجة لديناميكيات اللقطة. نعم» نحن نعلم من المشهد السابق 
أن البطل قلق ومتردد» ويريد أن يمضى کل شىء على ما يرام .. ونعم؛ ذلك هو 
ما يعبر عنه أداء الممثلء لکن تلك معلومات عرضية؛ لذلك فلا بد أن يجعل الراوى 
هذا القلق ملموسا بالنسبة إلى المتفرج. 

كيف يمكن لنا أن نفعل ذلك باستخدام الكاميرا؟ إحدى الطرق هی وضع 
الكاميرا داخل ديناميكيات ما يدور بالفعل. يمكننا أن نفعل ذلك بأن نضع الكاميرا 
حيث تكون زاوية الخصم عند الاستيريو من وجهة نظر البطل (الشكل .)١-٠‏ 
عندئذ يستطيع المتفرج أن يقف إلى جوار ما يشعر به البطل وهو ينظر إلى ظهر 
الخصم الذى يستدير تجاهه؛ ولأن لقطة وجهة النظر يجب أن تسبقها أو تليها لقطة 
قريبة أو متوسطة للشخصية صاحبة وجهة النظرء فسوف أختار أن أبدأ بلقطة 
قريبة نوعًا ما عندما يدخل الاثنان الشقةء لکن لن يتاح للمتفرج عندئذ أن يرى 
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الخصم جیذا. بالضبط؛ سوف أتأكد من أنه لن یتاح له ذلك؛ سوف یکون اکشر 
تأثيرًا أن اری طرفا من شخص آخرء مثل كيف يتحرك من خلال الکادر. سوف 
یتصرف البطل بالطريقة التى کان علیها فى اللقطة الاولی» قلقه سوف يكون ذات 
القلق» ولکننا لأننا نجعل القلق الآن جوهر اللحظة؛ فانه أصبح اکثر أهمية وقوة. 
هذا التصمیم السابق لا بتیح فقط للمتفرج أن یکون فی المکان الذى يجب أن 
يكون فيه فى المشهد - فی رأس البطل, لکنه لن بطیل آیضنا من الکشف عن 
الخصم. إنه يجعلنا قلقين بشأنه. ويثير سؤالاً. إننا نعلم بالفعل أن الخصم له اليد العليا 
عندما يثير فى "عمق" الشقة» وعندما يستدير فانه يتم الكشف عنه من خلال 
ديناميكيات البطل. افترض أنه استدار وهو يبتسم ابتسامة باهتة» وهو يقطب جبین » 
Ul‏ ما كانت الحالة فان المتفرج سوف يشعر بتأثير ذلك على البطل؛ لأنه أثر علینا! 


-١‏ ما جوهر اللحظة الذى يجب أن أنقله للمتفرج؟ كتب فینسینت فان جوخ 
إلى أخيه ثيو أن ما أدركه فى عمله أنه إذا ركز على الجوهر؛ فإن ما 
هو عادى سوف يهتم بنفسه» وفى السينما لیس مهمّا فقط أن العادى 
سوف يهتم بأمر نفسه» لکن الأهم هو أن نكون شديدى الحرص على ألا 
يطغى على الجوهر أو حتى یدفنهء فهذا هو ما يحدث بسهولة بالغة. 
لهذا السبب فإن من المفيد تماما الإمساك بانتباه المتفرج. فى التدريب 
السابق» فان تصميم الكاميرا الثانى ينجح فى توصيل جوهر اللحظةء 
وما هو عادى فى المشهد هو أن البطل قد عاد مع رجل (على الرغم 
من أن تلك هی المرة الأولى التى یأتی"فیها برجل إلى منزله). وجوهر 
ما يدور هو ما يدور بداخله. 

۳- ما نقاط القصة أو المكان أو الشخصية أو الإكسسوارات» 
التى يجب تقديمها أو التركيز علیها؟ ما العناصر الأساسية فى القصة 
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التى يجب إخبار المتفرج بها؛ لیس فقط من أجل أن یتذوق Lobes‏ ما 
دا ee‏ ی سی 

تقبل؟ هل من المهم إظهار أن هناك فيلا فى الغرفةء وإذا کان قد 
وھھو سی لوم وج وہ 
نظهره مرة آخری؟ انظر إلى الشخصيات العديدة فی فیلم مثل "الأب 
؛ وکیف أنهم جميعًا یظلون فى ذاكرة المتفرج فی مشاهد لا 
یظهرون فیهاء بحیث یمکن وضعهم فى المقدمة عند الاحتياج لهم. 
وانظر إلى تقدیم السلم فى شقة البطل فی فیلم کل هذا الجاز" (بوب 
فوسی» ۱۹۷۹)ء حیث ینجح هذا النقدیم فى أن یجعلنا مستعدین عند 
استخدامه درامیا. 

-٤‏ ما العناصر الأسلوبية أو الموتیفات التی يجب تقدیمها؟ عند بداية فيلم 
the‏ فان مو مت رر تی 
أو التشظی (التقطیع البصری للأشياء أو الأشخاص) أو الک امیرا 
المحولة على اليدء والقطع القافز وك ل نجرس مد 
والمثال على هذا هو لقطة الحركة البطيئة لجيك لاموتا (روبرت دی 
نیرو) وظله وهو يلاكم فوق حلبة الملاکمة» مصحوبة بالموسيقى 
الكلاسيكية» فى بداية فيلم مارتين سكورسيزى "الثور الهائج" (۱۹۸۰). 
فبالإضافة إلى التناقض القوى بين اللقطة والموسيقى الذى يتنبأ بعناصر 
التيمة الأساسية فى القصة؛ فان اللقطة تمهد الطريق للراوى لکی 
يستخدم الحركة البطيئة لإظهار حدة اللمحات الأولى من لاموتا تجاه 
فتاة أحلامه؛ ثم Lad‏ بعد لإظهار العنف الجسمانی المفرط فوق حلبة 
الملاكمة. وفى فيلم جان لوك جودار "اللاهث" أو "على آخر نفس" 
(۰)۱۹۰۹ يقدم المخرج القطع المونتاجى القافز كعلامة ترقیم سردية 
فى الدقانق الاولی من الفیلم. انه إذا انتظر وفتا أطول؛ فإن القطع القافز 
سوف يدرك أنه خطأ أو على الاقل صادم بالنسبة إلى المتفرج. 
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-٥‏ هل من الضروری حل الاتفصال المکانی بین الشخصیات. أو بدلا مسن 
ذلك توجیه المتفرج إلى المکان أو الزمسان؟ فى المشال السسابق إذ 
الرجلان یدخلان الشقةء من المهم أن نحل الاتفصال المکانی بين البطل 
والخصم (إذا اخترنا التصمیم الثانی) عند نقطة ما من المشهد. ویجسب 
أن یتم ذلك لیس فقط لاعلام المتفرج بالعلاقة المكانية بينهماء ولکن 
ایضنا لتحدید النبضة السردية. وفی فیلم "دوار" لا یقوم هیتشکوك بحل 
هذا الانفصال لما يزيد على ثلاث دقائق فى المشهد؛ إذ تخرج مادلين 
من غرفة نوم سكوتى فى ثياب الحمام وتجلس أمام المدفأة. وبالتوقف 
عن حل هذا الانفصال المکانی» وبالإبقاء على وجود كل منهما فى 
كادر منفصل؛ فإن الانفصال النفسى بين هذين الغريبين يزداد ويتأكد. 
ومن أجل أن ينجح ذلك لتلك الفترة الطويلة - حتى لا يبدأ المتفرج فى 
الإحساس بالعصبية والتشوش المکانی - فان هيتشكوك يقوم قبل دخول 
مادلين إلى غرفة المعيشة ببذل جهد كبير فى تأسيس جغرافية الغرفةء 
لذلك عندما يحدث الانفصال بشكل ممتد طويل فإن المتفرج يكون 
مستوعبًا لديناميكيات المكان. 


التصميم البصرى: 


التصميم البصری لفيلم ما أو حتى مشهد ماء هو انصهار لكل العناصر 
السردية والدرامية المختلفة. وعلى الرغم من أننا سوف نركز على إعداد المشهد 
والكاميراء GY‏ هذا الكتاب هو عن أساسيات الاخراج» ولأن إعداد المشهد والكاميرا 
الاضاءة الأزياءء الديكورء الاکسسوار» تصميم الصوت والموسيقى. 
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وعند البحث عن تصمیم الفیلم» تذکر دائمًا Lil‏ نعمل بالصور. ایحث عن 
طرق لأن تحکی قصتك بشکل بصری. ومن الاسئلة الجيدة التی يجب عليك أن 
تبقیها فی ذهنك: ماذا تقول لك الصوره؟ انظر إلى جویدو فی "ثمانية ونصف" 
عندما یطبر فوق زحام المرور فى المشهد الافتتاحی للفیلم. إنها صورة الحرية 
التی لا يمكن أن تنساها بعد أن تراها. أو تأمل الکادر الثابت تلبطل الصبى فى 
نهاية فیلم فرانسوا تروفو ٠٠٤٤‏ ضربة" (۱۹۰۹)؛ فهی تبقی معك لسنوات 
وربما طيلة حياتك کلها. 

وهناك تصمیم واع يمكن أن نراه ة فى "الثور الهائج". مسشاهد الملاکمة تسأتی 
بایقاع "استاکاتو" (مصطلح موسیقی یعنی عزف اللحن لیس باتصال نغماته» وانما 
بشکل تنقطع فيه کل نغمة عن التالية أو السابقة لهاء فییدو الایقاع أكثر وضوخا — 
المترجم)ء بینما حياة لاموتا الخاصة - خاصة فى لحظات غزله الاولی للمرأة التسی 
سوف تصبح زوجته - سوف تکون لقطات أطول (زمنيًا) بحركة ک امیرا 'غنائية". 
وهناك مشهد قصیر ولکنه مهم یتم تصويره كله من خلال لقطة واحدة تم تسصمیم 
الحركة بشکل جمیل إذ لاموتا یأتی بزوجة المستقبل إلى غرفة نومه للمرة الاولی. انه 
مثال يدرس کنموذج على تزاوج إعداد المشهد وحركة الکامیرا واستخدام كل منهما 
لتأكيد النبضة السردیة وفى یت ذاته لخلق جو یزدهر فيه ال(حساس الرومانسی. 
والكاميرا التى تتأمل (إنها تبقى مع صورة فوق التسريحة لفترۃ بعد أن يخرج العاشقان 
من الكادر نحو السرير) هی بدورها مثال بارع على قوة الاقتصاد الدرامى. 


الأسلوب: 5 


التصميم والأسلوب تصنيفان متداخلان» ومن الممكن أن يكون هناك تصميم 
جيد دون أسلوب شخصی مميز. ويعتمد الأسلوب أساسًا على احتياجات القصة التى 
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تروی (والنغمة أو الطابع من العناصر المهمة)» بشکل مقترن مع رؤية المخرج 
للعالم» أو علاقته الشخصية به. وهذا العنصر الثانی من الاسلوب نادر لکن یمکن 
روية أمثلة لرؤى مختلفة عن العالم یتم التعبیر عنها فى أكثر الأفلام شخصية مثل 
أفلام فيللينى أو بیرجمان. یحتضن فیللینی العالم» بینما يبدو بیرجمان مغتربًا عنه؛ 
وكل روية للعالم عند كل منهما تتغلغل فى كل العناصر الاسلوبية الکبری» بما فی 
ذلك الكاميراء إعداد المشهد» الاضاءة والموسیقی (أو غیابها). 

ویمکن أن يكون الأسلوب ناتجا آیضنا عن خطة فنية أو سیاسیة مثلما هى 
الحال فی حركة دوجما ۹۵ التی فرضت استخدام أسلوب الکامیرا المحمولة على 
اليد والضوء المتاح فقط وذلك فی الفيلم الدنمارکی "الاحتفال" (۱۹۹۸) للمخرج 
توماس فینتربیر ج. 


ومعظم الأفلام لیس لها آسلوب ممیز» والمخرجون المعروف ون بأسلوب 
خاص فی آعمالهم المبكرة يتغيرون مع تطورهم» ویعود جزء من هذا التغییر إلى 
الاختلافات بين أنماط القصص التی یروونها من فیلم إلى آخر. وعلی سبیل المثال» 
فان أسلوب الواقعية الجديدة عند فیللینی فی فیلم "الطريق" (۱۹۰۶) یختلف تماما 
عن أسلوب أعماله الأخيرة. LS‏ أن میزوجوشی. المشهور باس تخدام اللقطات 
الطويلة زمنیّاء يستخدم بشكل واضح الزوايا المتعددة للتصوير (القطع المونتاجى 
من لقطة إلى أخرى) فى فيلم شوارع العار" .)١157(‏ وفى فيلم إيريك رومير 
wel ge"‏ غرامية فى باریس" )1449( يستخدم حركة الكاميرا بالغة النعومة 
والتدفق» بينما كانت الكاميرا عنده - قبل هذا الفيلم - مثبتة على حامل بشكل 
"متحفظ"» وفى ald‏ "جول وجیم" )۱۹٦١(‏ استخدم فرانسوا تروفو الكاميرا المتحركة 
فى الجزء الأول من الفيلم - عندما کانت الشخصيات الثلاث جميعًا صغيرة السن 


وحرة وغير مقيدة» وعندما أصبحت 'ناضجة" أصبحت الكاميرا ثقيلة وجادة. 
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هل کل حالة من الحالات الاسلوبية (وأنا أعنى بها أى شىء یختلسف عن 
المعتادء أا كان هذا المعتاد الذى تم نقدیمه فى بداية الفیلم) يجب نقدیمها مبکر"!؟ لاء 
هناك حالات فى السینما ولحظات أكثر ملاءمة لاسلوب معین» حيث لا حاجة هنا 
لتحضير هذا الاسلوب. وهناك مثالان جيدان للأدوات الاسلوبية التی تستخدم دون 
تقدیم مسبقء ویمکن أن نجدهما فی فیلم 'ثمانية ونصف" فی المشهد الذى ترقص 
فيه العاهرة على الشاطئ لجویدو الصغیر ورفاقه فى المدرسة. إن استمتاعهم 
يقطعه وصول ناظر المدرسة وكاهن .. ويهرب جويدو الصغير من قبضة الناظر 
بالهرب تجاه الكاميرا ليخرج من الكادر .. ومع القطع المونتاجى للقطة التالیة فى 
عن الكاميرا. إن ذلك يصنع فزة" فى الزمن الحقيقى أو حذفا. كذلك فان سرعة 
الكاميرا تتحول من الحركة العادية إلى الحركة السريعة - بشكل ملائے تماما - 
بسبب الطبيعة التهريجية لما يحدث. والمتفرج لا يجد شيئًا صادمًا فى هذا التجسيد 
غير المتوقع» وهو يقبل علامات الترقيم الدرامية لأنها متكاملة مع اللحظة الدرامية. 
(وفى الكوميديا يكون من الأسهل استخدام أسلوب جديد دون تجهيز أو تحضير كما 
هی الحال فى الدراماء إذ يبدو التأثير فى هذه الحالة كأن هناك انقطاعًا فی التدفق 
السردی» كما لو أن هيمنجواى وضع فجأة جملة من أسلوب فوكنر). 


التغطية: 


التغطية مصطلح يستخدم للتعبير عن عدد إعدادات الكاميرا لتغطية اللحظة 
ذاتها (الزوايا الإضافية التى قد تستخدم أو لا تستخدم فى مرحلة المونتاج). 
Ul,‏ أعتبر التغطية كلمة خطيرة خاصة عند هذه النقطة من تطور المخرج؛ لأنها 
قد تتضمن أن هناك شبكة أمان - حل شديد العمومية لكل مشهد - وهذا يتداخل مع 
السعى لتحقيق تصميم متفرد وأصيل. والقول المأثور القديم: 'واسۓ: متوسطء 
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قريب" (فی |شارة لتصویر لکل حجم صورة) هو وصفة لعمل تافه مبتذل. 
ان مجرد التفکیر فی "التغطیة" قد یعوق البحث الحقیقی فى القواعد النحوية 
واللغوية لکل لقطة نحتاجها لکل لحظة محددة فى سياق التصمیم الکلی. 

والمثال الجید على تصمیم لیس شدید العمومية أو جاهزاء یمکن أن نراه فی 
مشهد الغداء من فیلم کوبولا 'نهاية العالم الآن" (۱۹۷۹) بين الکابتن بنجامین 
ویللارد (مارتین شین) والجنرال. إن کوبولا لا يقدم الحدث "العادی" فی المشهدء 
وذلك بان یمضی إلى ما هو تحت هذا الحدث لقطة قريبة فى طبق من "لکابوریا" 
ولقطات قريبة لثلائة أياد متتابعة» ولقطة منعزلة لشریط صوت يعاد كلما انتهى 
لصوت کولونیل والتر كيرتز (مارلون براندو) وهو يعبر عن جنونه» وبذلك فان 
کوبولا بخلق جوا ملیئا بشی ینذر بالشر؛ وذلك بأن ینفتح على المشهد بطرق ريما 
لا يمكن تعلمها. وکل مخرج يقرأ هذا الکتاب يجب ألا يتشجع على السعى إلى 
طريقة أكثر غريزية فى العلاقة مع كل مشهد وأى مشهد. 

وعلى الرغم من ذلك؛ فإن هناك مرات قد تكون فيها الطريقة شسدیده 
العمومية" للتغطية هی الحل الأكثر فاعلية؛ Sie‏ مشهد ساكن لشخصين يجلسان على 
مائدة وينخرطان فى محادثة ممتدةء أو إعداد كاميرات من زوايا متعددة للتأكد من 
التغطية التى قد تكون ضرورية فى حالة مشهد معقد من الأكشن يكون من الصعب 
أو من المستحيل (عادته» أو عندما يكون التفاعل بين الممظسین لا يمكن تحقيقه 
بسهولة فی لقطات منفصلة. (استخدم ميلوش فورمان إعدادين لكاميرتين لتصوير 
المشهد الرائع من فيلم "آمادیوس" (VAAL)‏ يقوم موزار بإملاء قداسه" على 
سالیبری). وفی بعض الأحيان نختار ما هو gale‏ بدلا من ألاعيب الكاميراء 
والحقيقة أنه فى معظم الأحيانء ولمعظم القصصء سوف نختار طريقة التغطية 
العاديةء وسوف تكون قصتنا أكثر ملاءمة معها. لکن تذكر دائمًا أن "معظم الأحيان" 
لا تعنى US‏ 
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ارتفا ع الکامیرا: 


قد تسألنی: "هل هناك ثوابت یمکننی استخدامها؟ أى شىء یجعل مهمتى 
آسهل؟" نعم هناك نوع ما منهاء بأن تکون الکامیرا دائمّا فی مستوی العین: الا إذا 
لم تكن culls‏ وهذا بالطبع فى علاقته بالممنلین. والسؤال یصبح هنا: متی لا تکون 
كذلك؟ إن الزاوية شديدة الانخفاض أو شديدة الارتفاع يجب أن يكون لها ما يبررها 
فى جوهر اللحظة الذى يجب تجسیده» وفی الوقت ذاته توجیه الاتهام نحو التصميم 
الکلی للفيلم وأسلوبه. إن "مستوی العین" ذاته يمكن أن يتتوع؛ لقد کان |دوارد 
ديمتريك مخرجا لما يزيد على خمسین فیلمّاء من بینھا تمرد کین" (۱۹۰۶). وفى 
کتابه "عن الاخراج السینمائی"» يورد ملاحظة بالغة الاهمية عن هذا الموضوع: 

"إن أكثر اللقطات بلادة هى الملتقطة من مستوی العین؛ فهی لا تضيف Vind‏ 
جدیذا على الاطلاق فى الصورة. ولذا لم يكن الممثل طويلاً مثل ویلت شامبرلین 
(لاعب کرة السلة السابق الذی يبلغ طوله سبعة أقدام) أو مونشکین» فان مستوی 
العين هو وجهة نظر أى شخص يبلغ من العمر ستة عشر عاما. والتغيير عما هو 
عادی يجب ألا یکون شدید الوضوح, لکنه يجب أن یکون مختلفا ہما فيه الكفاية 
حتی ینبه المتفرج بشکل غير واع. وفی المعتاد» فإن الزاوية المنخف ضة أفضل 
للقطات المجامیع واللقطات القریبة آما الزاوية المرتفعة فهی مفيدة فى اللقطات 
العامة. ويجب التاکید أن هناك استثناءات لهذه التعمیمات» حتی Lad‏ یتعلق بلقطة 
مستوی العین التی یمکن بالطبع أن تکون مفيدة. ولکن عند القيام باستثناء؛ فیجب 
أن يكون لسیب قوی تمامًا. 

ويقول ديمتريك: إن السبب فى أن الزاوية المنخفضة کثیر! أفضل للقطات 
القريبة هو أنها تتيح للعين نظرة أفضل إلى عين الممثل التى هى فى السينما طريقة 
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قوية للتواصل و التوصیل. (ولهذا السبب ذاته» فان ديمتريك لا یف ضل اللقطة 
الجانبية بروفیل). ولقد استخدم آورسون ویلز فی لمسة الشر" (۱۹۰۸) الزاوية 
المنخفضة لبطله و"الأشرار الآخرين" لکی یخلق إحساسا بالخطرہ ولم پستخدم هذه 
الز اوية لتصویر النساء فى الفیلم. 

ویتحدث سیدنی لومیت فی کتاب "صنم الافلام" عن ارتفاع الکامیرا كجزء 
من التصمیم لفيلم "اثنا عشر رجلا غاضبّا" (۱۹۰۸): 

آقد قمت بتصویر الثلث الأول من الفیلم من فوق مستوی العینء و الثلث الثانی 
وو رم سس ہے مود : ae iad aes‏ 
89 تزاید aes‏ عدسات جح ولكن ١‏ السقف أيضنًا. فا تزايد 
الإحساس باختناق المکان سببا مهما فى تزاید التوتر فى الجزء الأخير من الفیلم". 

يا كانت الثوابت لديك وأنا اقترح أن تبدا بمستوى العين» فإنه يجب أن 
يكون لديك سبب قوى لتحريك الكاميرا عنه سواء إلى أعلى أو إلى أسفل. 


العدسات: 


يمكن للعدسات المختلفة أن تعدل من صوت الراوى وتنوع فيه وتساعده فى 
أن يروى القصة على نحو أكثر قوة لذلك فان أقل قدرا من التعود على ما يمكن 
أن تصنعه العدسات سوف يضيف دعمّا هائلاً إلى سردك السينمائى للقصة. ليست 
هناك عدسة ترى ما تراه العين» لکن UT‏ كان نوع وقياس العدسة التى تصور بها 
(فيديوء ٠١‏ مم؛ ۳۵ مم)ء فسوف تكون لك عدسة معتاده" تعتبرها العدسة FLAN‏ 
بالنسبة إليك. على أحد جانبی تلك "المعتادة" لديك العدسات الواسعة 
ذات العمق الأكبر للمجالء وهو المسافة التى تبقی فيها الأشياء فى البؤرة فى 
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علاقتها مع الخلفیة» chal,‏ على الجانب الاخر العدسات "لطویلة" (أو التلیفوتو)» 
التى تضغط المکان (تشعر بأن المسافة بین المقدمة والخلفية أقصرء حتی لو كانت 
مثات الامتار - المترجم). إن الاشیاء التی تتحرك فی اتجاه الکامیرا أو بعیدا عنها 
سوف تبدو بعدسة التلیفوتو أبطأء بینما تبدو بالعدسة الواسعة آسرع. وأنا أقترح 
عليك ثلاثة آفلام تشاهدها لکی تحصل على فهم أعمق للقوة الجمالية والدرامية التی 
یمکن أن تضیفها الاطوال المختلفة للعدسات إلى فیلمك. 
ففیلم "لمواطن کین" (۱۹۶۱) لأورسون ویلز بستخدم العمق الاکیر للمجال» 
باستخدام العدسات الواسعة والکثیر من الاضاءة Cys)‏ إن عمق المجال یأتی من 
الطول البؤرى وفتحة العدسة). ویمکن لممثل أن يقف فی مقدمة الکادر» ویقف 
ممثل آخر فی أقصى الخلفیة ویظهر کلاهما واضحین تماما فی البؤرة. 
الفیلم الثانى هو العکس تمامّا» وهو فیلم فیللینی "الحياة اللنيذة" (۰)۱۹۰۰ 

حيث لا يوجد أى عدسة واسعة. ویکتب جون باکستر فی کتابه فیللینی": 

"یستخدم فیللیتی فى هذا الفیلم تقنية السینماسکوب. لقد أخبر مدير 

تصویرہ أن یتخلی عن العدسات الواسعة ویسستخدم ساسا 

العدسات الأطول VO‏ ممء ۱۰۰ ممء وأحيانا ۱۵۰ مم» وهی التى 

تعطی عمقّا ضحلاً للمجال. وتجعل NS‏ من المقدمة والخلفية خارج 

البؤرة. ولیس هناك فى هذا الفيلم لقطات بانورامية:؛ وتبدو 

الشخصيات كما لو أنها تحمل معها روما الخاصة بها حولها. 

والانطباع العام لشخصيات وحيدة فى مناظر خالية. وهو ما يؤكده 

ماسترويانى (بطل الفيلم) حين قال: لقد أخبرنا فيللينى أن نشعر 

كأننا فوق طوف تسبح به الأمواج تلقى بنا الريح حيثما هبست» 

ونحن مهجورون فى العالم تماما". 
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Lil‏ الفیلم الثالث فهو فیلم سیدنی لومیت 'اثنا عشر رجلاً غاضباء الذى 
ذکرناه سابقا فى علاقته بارتفاع الکامیرا. ویشرح لومیت تأثبر مسا يطلق عليه 
"حبكة العدسة": 

أحد العناصر الأکثر أهمية بالنسبة لی کان إحساس الحصار الذى 
كانت هذه الشخصیات تشعر به بالتأکید فی تلك الغرفة... كلما كان 
الفيلم يتكشف» كنت أريد أن تبدو الغرفة أصغر وأصغر. وكان هذا 
يعنى أن أتحول بيطء إلى عدسات أطول مع تقدم الفيلم. بدأت مع 
عدسات عادية YA)‏ مم و f+‏ مم)ء ثم تقدمت إلى عدسات ۵۰ 
مم VO‏ مم ١٠٠ممء‏ وکلما اتسعت العدسات كانت الغرفة تبدو 
أضيق على الرجال بسبب نقصان عمق المجالء ليزداد إحساس 
ضيق المكانء ويرتفع التوتر فى الجزء الأخير من الفيلم. وفى 
اللقطة الأخيرة» وهی لقطة خارجية للمحلفين وهم يغادرون قاعة 
' المحکمة» استخدمت عدسة واسعة الزاوية» أوسع مما استخدمت 
فى الفيلم كلهء ورفعت الكاميرا أيضا إلى أعلى مستوى العين» 
وكان القصد هو أن أعطى تنا جميعًا مساحة أوسع لكى نتنفس. 
بعد ساعتين من الحصار". 


التكوين: 

كان هناك مدير للتصوير فى مدرسة السينما فى براج منذ سنوات عديدة 
كان يقوم بتدریس التكوين .كانت هناك شريحة لمنظر طبيعى أو شخص أو 
مجموعة من الاشخاص يتم عرضها على شاشة. وباستخدام lS‏ يمكن تحريكه 
ويتحكم فيه الطالب» يتم قطع أبعاد الصورة حسب أبعاد الشاشة المطلوبة (تناسب 
العرض إلى الطول فى كادر الكاميرا). وكلما حرك الطالب الكادر فوق الصورة 
بحثا عن "التکوین "الصحیح"» كان الأستاذ يصيح كلما اقترب من هذا التكوين: 
"هل تشعر به؟ هل تشعر به؟". 
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لمن یشعرون بالنقص فى هذا المجال. اقترح call‏ فی مشاهدة أفلام وهم 
یفکرون فی التکوین. کذلك یمکنکم الذهاب إلى المتاحف الفنية؛ إذ ترون كيف 
تعامل الفنانون العظام مع التکوین داخل إطار أو الذهاب إلى معارض الصور 
الفوتوغرافية. بالاضافة إلى ذلك بالطبع» يجب علیکم البدء فی تصوير تدریبانکم 
الخاصة. والنظر من خلال الکامیرا فى أثناء تقدم المشهد. إننى لا أقتترح عليكم 
القيام بدور المصور لأى من أفلامكم المهمة؛ فعندئذ سوف یبتعد اهتمامك بعیذا عن 
الممتلین الذين يجب أن ترکز علبهم. ومع ذلك» وقبل أن تدور الکامیرا» يجب عليك 
دائمًا کمخرج أن تقوم بإعداد اللقطة ومراجعة أى |عداد للمشهد وحركة الک‌امیرا 
سوف تتم. 

وعندما لا یکون التصویر جاريّاء يمكنك أن تتجول وأنت تحمل معك کدرا 
مقصوصنا من الکارتون بأبعاد الشاشة التى سوف تستخدمه (تلیفزیون أو ۱١‏ مم 
أو فیدیو» أو ٥٣‏ مم)ء لتری العالم من خلال هذا الکادر ثابت الابعاد. لقد صنعت 
لکازان واحذا واستخدمه من خلال تصوير فيلم "ال زوار" (۱۹۷۲). والافضل 
بالطبع هو محدد النظر الذی يمكنك به تغيير البعد البزری» وهو باهظ التک‌الیف» 
نکن إذا استطعت الحصول عليه فهو أداة قيمة للتجسید البصری. ومن المریح أن 
يكون معك مدير تصوير له عين حساسة لکن المهمة الأساسية لمدير التصوير هی 
الاضاءت وهی مهمة ضخمة فى حد ذاتها. إن اختيار الكادر من وظائف المخرج» 
وهو ينضوى تحت لب مهمة المخرج السينمائىء لذلك ابدأ "الرؤية". 


بافتراض أنك قد قمت بالعمل البحثى» وترتيب أوضاع الممثلين بالنسبة 
لبعضهم وبالنسبة للكاميراء فان الخطوة التالية هى أن تضيف الكاميرا إلى خطة 
الأرضية لقطة بلقطة. وإدماج الإجابات الخمس عن الأسئلة التى افتتحنا بها هذا 
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الفصل. ومن خلال هذه العملية يجب علینا أن نتحرك دائمًا من المسار الکلی 
للمشهد نحو النبضات كل نبضة على حدة. تخيل فقط مايكلانجلو وهو يرسم كنيسة 
سيستين» إنه متسلق على ظهره. وهو قريب جذا من السقف» يرسم أنف ملاك. إن 
انتباهه كله متجمع فى هذه النقطة الدقيقة من 'لوحته" الهائلة. Oly‏ ما كان جمال 
الأنف؛ فإنها لن تمثل شیا إلا إذا تلاعمت مع الوجه جماليّاء وتلاءم الوجه مع 
الجسد كله جماليّاء وكان الجسد فى مكانه الجمالى بین کل الحشد السماوى فى 
السقف كله. 


الاتجاه نحو التحديد فى التجسيد البصرى: 


تبدأ النسخة الأولى من فيلمك مع القراءة الأولى للسیناریوء أو ربما إذا كنت 
cul‏ مؤلف الفيلم عندما fag‏ الكتاية. وتولد نسخة أخرى بعد العمل البحثى» 
وربما تولد النسخة الأخيرة بعد إعداد المشاهد. سوف يكون هناك مزيد من النسخ؛ 
أو ربما کان سیبداً تسميتها تنقيحات» وذلك Leste‏ نيدأ فى استكشاف أفضل الطرق 
لتنفيذ کل لحظة Jala‏ سياق الفيلم كله. إن المخرج الروسى سيرجى إيزنشتين» فی 
محاضرة لطلبة السينما (منشورة فى كتيب بعنوان "عن تكوين سيناريو روائى 
قصیر")ء قرأ سيناريو قصيرا كتبه إل ليونوف بعنوان "المأدبة فى جيرمونا“ 
باعتباره نموذجًا للسيناريو. ثم سأل الطلبة أن يفكروا كيف سوف يقومون 
بتصويره. ومن الدال كيف اقترح إيزنشتين أن يمضوا مع هذا التجسيد البصرى. 

"أحببنا تفصيلتين كانت تكشفان بقوة عن طبيعة الشخصيات الرئيسية. سوف 
أقرأهما لكم مرة أخرى: قام أونيسيم بشكل آلى بتقشير رقاقة رقيقة من الطلاء» 
وسحقها بين أصابعه وأخذ يفكر: "إن هذا يعنى أن أعيد طلاء هذه الشرفةء لقد 
وعدنى ابن أخى ob‏ يرسل لی طلاء أبيضء لكنى أعتقد أنه نسی"... وبعد PASS‏ 
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وکذلك: "لتقطت المرأة العجوز زهرة برية على الطریق» ومضت متثاقلة نحو 
منزلها". إننى آطلب منکم أن تفکروا فی الطريقة التی سوف تصورون بها هذين 
المشهدین (طوليهماء زاوية التصویرء الخ)» وضعوا فی اعتبارکم المضمون النفسی 
لهذه التفاصیل ومغزاها فی التطور العام للحدث. LS‏ يجب علیکم أن تحاولوا تخیل 
كيف أن الرجل العجوز سوف يقف فوق جسد المرأة العجوز عندما كان يقول 
بؤة"» كيف أن الباب مغلق فی الحضانة» كيف أن الألمانی سوف یحشر ساقه بين 
ضلفتی الباب المفتوحتین؛ ومدی القرب ومن أى جانب يجب أن یکون التصویر . 
لا تشغلوا أنفسكم بقضایا التعقیدات الأسلوبية» ولا تجهدوها فى المشكلات 
الخاصة بتصوير اللقطات. آعدوا اللقطات من أجل توضیح الحدث الداخلی. يجب 
أن تکون اللقطة مثل بيت فى قصيدة — مكتفية بذاتهاء وفکرتها شديدة الوضوح. 


البحث عن النظام: 


ابحث عن نظام أو تصمیم موجود بالفعل فی أوضاع الممثلين بالن‌سبة 
لبعضهم بعض وبالنسبة إلى الکامیرا. إن ذلك سوف یساعد - عندما تضیف الکامیرا 
- ما یقصد هذا التصمیم أن يعبر عنه لا أن يزيد تشوشه. والمثال الاخیسر على 
التشوش هو عندما يضع المخرج شخصیتین على مسافة من يعضهماء ثم 'يخفى" 
هذه المسافة باستخدام اللقطات القريبة بدلا من التأكيد Gale‏ باظهارها. 


الوحدات الدرامية والکامیرا: 


لأنك قمت بالفعل بتحدید هذه المجموعات الدرامية» فلا بد أن تكون الآن 
متأکذا من الابقاء على کل مجموعة متماسكة وتحقیقها بشكل کامل وواضح. 
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وكل وحدة سوف تحتل في العادة جغرافيا محددة لذلك فإنك سوف تبحث عن تقاط 
التقاء" (لقطات رابطة) بين وحدة درامية وأخرى؛ GY‏ السینما - على عكس فقرات 
. النثر المكتوبة على صفحة - يجب أن تقدم المشاهد متتابعة دون توقف» ودون أن 
ينتبه المتفرج إلى بداية 'فقرة" جديدة. 


قوائم اللقطات. لوحات القصة, إعدادات الكاميرا: 


ما نريد أن نصل إليه فى النهاية هو قائمة بإعدادات اللقطات فى كل مشهد. 
(إعداد الكاميرا يعنى عندما تنتقل الكاميرا من وضع إلى آخرء وهذا یتطلب فى 
الأغلب تغييرات فى الإضاءة. وكما ذکرنا سابقاء فإنه قد تحتاج إلى التقاط أكثر من 
لقطة من إعداد كاميرا واحد). (العبارة السابقة تعنی أنك يجب أن تصور كل 
اللقطات المطلوبة من إعداد كاميرا معينء UF‏ كان ترتيبها المونتاجى فی المشهدء 
قبل أن تنتقل إلى إعداد كاميرا جديد - المترجم). 

ولوحات القصة هى رسوم لكل لقطة على حدة. إنها توضيح بصرى لرحلة 
بحث ودراسة طويلةء ويمكن أن تكون عظيمة الفائدة فى توصيل رؤية المخرج إلى 
الآخرين (الفنيين - المترجم). ومع ذلك يجب تحذير المخرج المبتدی من أن 
لوحات القصة يجب أن تكون نهاية العملية؛ إنها وضع الهوامش على اللحظات فى 
استخدام کل العناصر السينمائية والدرامية معا. ولأنها رسوم ساكنة للحظاتء فإنها 
فى الأغلب تعوق المخرج المبتدئ عن أن يرى تدفق المشهدء وإدراك النسسيج 
الرابط بين كل من هذه اللحظات. وعندما يقطع المخرج هذه الرحلة عدة مرات - 
leas‏ من العمل البحثى على صفحة السيناريوء حتى التصوير ونسخة المونتاج - 
فإن لوحات القصة سوف تبدأ فى أن تكون أكثر أهمية فى النتيجة الكلية. 
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وبعض المخرجین یوظفون فنانی لوحات القصة لکی برسموا لوحات قصة 
مبدئية لاستکشاف التجسید البصری الذی بوحی به السیناریو وذلك مع (أو دون) 
الرؤية الاولی للمخرج. وقد يكون ذلك مثمرًا فى استک شاف إمكانات الروي 2 
البصرية الأولى لمشاهد الأكشن. 

وهناك برامج كمبيوترية يمكن أن ترسم لوحات قصة ثلاثية الأبعاد 
بكاميرات افتراضية» تقوم بحركات الكاميرا لتساعدك فی اختيار الأطوال المحسددة 
لكل لقطة. كما أن هناك برامج أخرى تضع شخصياتك فى أماكن حركتها. وتلك 
الإمكانية لاستكشاف الاحتمالات المختلفة لتجسيد المشاهد يمكن أن تكون مفيدة 
تمامّاء فهى تسمح للمخرج ob‏ يرى فيلمه قبل التصوير. تذكر دائنا: لوحات 
القصة هی نهاية عملية (أى يجب ألا fag‏ بها - (an tall‏ وكل الإمكانات 
الإلكترونية لن تعفيك من أن تقوم بواجبك. 


لوحات القصة بالكلمات: 


لوحات القصة بالكلمات يمكن أن تكون فعالة بشكل خاص في مواقع 
التصوير التى من الصعب تحويلها إلى: خطة أرضیة وهی عظيمة الفائدة فى 
تحديد الأخطاء أو مناطق الحذف - النبضات المفقودة - حتى لو مضينا بعد ذلك 
فى اللوحات المرسومة. دعنا نحاول رؤية كيف أن هذا النوع من البحث يمكن أن 
ينجح مع النص التالى. . 

جاك وجيل يصعدان التل. 

c‏ للبحث عن دلو ماء. 

جاك يقع وتجر ح جبهته. 

جيل سعيدة. 
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لكى تصور هذا المشهدء باستخدام المنهج الذی یقترحه الکتاب» يجب علينا 
آولا تطبیق "العمل البحثی" للکشف عن بطل هذا المشهد بالاضافة إلى الظرف 
و العلاقات الديناميكية والرغبات. LS‏ يجب علينا تحدید الوحدات الدرامية»ء نقطة 
الارتكاز» النبضات السردية الکبری. (سوف نفترض أن هذا المشهد جزء من فیلم 
أكبرء وأنه قد تم تحدید العمود الفتری للفيلم والاعمدة الفقرية للشخصیات وأنه قد 
تمت در اسة الشخصية). 

واذا Lisl‏ القصة الخلفية التی أفترضهاء فقد توصل عملى البحشی السی 
الاجابات التالية: إنه مشهد جیل. والظرف هو آنهما أخ وأخت عملهما البومی هو 
إحضار ماء إلى المنزل. إنه يراها باعتبارها عقبة أو Lain Lie‏ هی تراه 
استعراضيًا. إنه يريد أن 'يضعها فى حجمها ومکانها» وهو المنزل. وهی تريد أن 
'تبرهن أنها مساوية له وتستحق أن تعامل كما هی". 

لوحات القصة بالكلمات لمشهد "جاك وجیل": 

الوحدة الدرامية الأولى: 

كل جملة هى لقطة. 

يتحرك بسرعة 

دلو قار غ. 

یحمله شاب. 

الترکیب النحوی للجملة السابقة يشير إلى تغییر التأكيد فى اللقطة. إننا نبدأ 
بحركة متسارعة لدلو فارغ یحمله شخص ما - اننا بذلك نقدم لب الم‌شهد - ثم 
نتحرك بانوراميًا إلى هذا الشخص لیدخل المشهد. يجب أن نجده واثفاء عازمًاء 
وربما ندرك فيه لمحة من المكر. 

فى محاولة للحاق» 

هناك فتاة. 
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إن جيل يجب أن تکون على القدر نفسه من التصمیم» لکن من الواضح أنها 
ليست مهيأة لهذا المسار المنحدر. 


أخ و أخت متباعدان» 

يصعدان إلى أعلى. 

هنا يجب أن نصور لقطة لهما معا تحل الانفصال المكانى بينهما. ویجب أن 
تكون Lead‏ واسعة ہما يكفى لكى نرى درجة انحدار الأرض - إلى أعلى. وحقيقة 
أنهما أخ وأخت يمكن الإيحاء بها بالفرق فى العمر والتصرفات. 
الوحدة الدرامین الثائيي: 

جاك يصعد أعلى. 

جيل تجاهد لكى تصعد أعلى. 

(كرر هذا مرتين). 

"التكرار" يجب أن يكون مثالا على "الاسهاب والتطویل"» ويجب تحقيقه من 
زوايا مختلفة» لخلق إحساس بالخطر وتشويق كامن . 

تتزايد المسافة بينهما 

إن الجملة السابقة تتضمن لقطة لهما مغاء لتحل مرة أخرى الانفصال 
المكانى بينهما فى الوقت الذى تضعنا فى داخل الحبكة. 


هنا يثور سؤال: هل سوف يتحقق هدف جيل أم يضيع منها؟ 
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نقطة الارتکاز وبداية الوحدة الدرامية الثالثة: 
جاك يدرك أن جيل توقفت. 

إن جاك يعتقد أنه انتصرء لكنه فى ابتهاجه يفقد تركيزه. 
جاك يخطو ghd‏ 

يفقد موضع قدمه» 

يضيع الدلو من يده. 

جاك يهتز. 

الدلو يسقط. 

جاك يجاهد لكى يضع موضع قدمه. 

جاك يفقد موضع قدمه ویسقط 

إلى أسفل. 


الوحدة الدرامین الرابعي: 

جيل تنظر إلى أسقل. 

جاك بجبهته المجروحة. 

إن فائدة لوحات القصة بالكلمات؛ أنها تجعلك تفكر فى العناصر البصرية 
لفيلمك دون أن تجهدك كثيراء لكنها تميل إلى أن تكون بالغة الدقة فى تحديد العناصر 
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الجوهرية - جوهر کل لحظة - التی يجب نقلها إلى المتفرج حتی یمکنه أن یتذوق 
تکشف أحداث القصة. فی الجزء الخامس من هذا الکتاب سوف أقوم بتحلیل عميق 
لثلاثة dud‏ وأفسر بعض المشاهد "لبصریه" باستخدام لوحات القصة بالکامل وهی 
بالطبع لوحات نرسمها بعد أن ald‏ المخرج بصنعها. وأنا آصر على أنك تستطيع أن 
تصل إليها قبل أن تصل إلى مرحلة الکامیرا. Lady‏ یلی جزء من أحد مشاهد فسیلم 
بیتر ویر 'استعراض ترومان"» وهذا الجزء یحدث فی صالة رقص. 

ترومان مستمتع بوقته. 

فتاة أحلامه Ga‏ 

ترومان يرى فتاة الاحلام. 

هی تر اه. 

هو لا يستطيع أن یبعد عينيه عنها. 

هی لا تستطيع أن تبعد عينيها عنه. 

إن المخرجین الذين لا یملکون الخبرة قد لا یصلون إلى جوهر هذه اللحظة 
باستخدام لوحات القصة المرسومة وحدهاء لکن هذا الوصف بالکلمات یوضح تماما 
النبضات السردية التی تعطیها کل ALM‏ انها نقفز آمام عبنيك لتراهاء ولذا اکتشفت 
نبضة ضائعة يمكنك اصلاحها. 

ووصف لوحات القصة بالکلمات لا یحدد بالسضرورة حجم الصورة أو 
التکوین» لکن خبرتی بالتدریس علمتنی أن على المخرجین المبتدئين أولا فيم 
الحدث على نحو صحیح" قبل المضی إلى الامام. 

هناك مثالان من "سينة السمعة" قد یساعدانك فى 'رؤية" التأثير الکبیسر 
للوحات القصة بالکلمات؛ وذلك فى مشهد ممر ركوب الخیل ومشهد "القاعة 
الرئیسیة/ الغرف المجاورة/ قبو النبیذ/ الحدیقة/ غرفة النوم الرئیسیة"» وذلك فی 
الفصل الخامس عشر . 
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الفصل السادس 


الكاميرا فى مشهد الشرفة فى "سيئة السمعة 


قام هیتشکوك ب 'تغطية" المشهد بشکل مقتصد. مستخدمّا ۱۳ إعداذا للک‌امیرا 
لکی یحصل على ۳۲ لقطة تشکل المشهد بعد المونتاج. سوف نکتشف أن لكل لقطة 
وظيفة خاصة بدءا من مجرد" تصویر الحدث إلى تجسیده و الاقصاح عنه. 

هناك إعدادان SU‏ امیرا فى الوحدة الدراميسة الأولى (الشكل .)١-5‏ 
الأول: يأخذ دلفين إلى الشرفة والثانى: يأخذ أليشيا إليها. وعندما نشاهد الفيلم يبدو كما 
لو أن الكاميرا كانت فى الموضع نفسه؛ GY‏ كلا مسن اللقطتين تنهيان حركتيهما 
البانورامية بالكادر نفسه تقريبًا. لكنك إذا تأملت عن قرب. فان الكاميرا فى لقطة أليشيا 
تحركت لتخلق زاوية تقدم مزیذا من الحيوية لدخولها. إنها 'تندفع' إلى غرفة المعيشة. 
بما يعكس توقعاتها وآمالها المتحمسة. إن هذا يتناقض تمامًا مع الدخول "لجاد" لدلفين» 
ہما يعكس ققدانه الحماس للمهمة التی كلفوه بها. كما أن الكادر النهانی لدلفين فى 
الشرفة آوسع؛ ليخلق مساحة أكبر حوله؛ ہما يعكس وحدته" وحرمانه. 

إعدادات الكاميرا تسبقها علامتا الرقمین ۱ء # بینما لقطات المونتاج 
يسبقها حرف . 


الوحدة الدرامية الأولی: 
غرفة المعیشة/ شقة أليشيا: 
۰۱-8 من اعداد الكاميرا #١ء‏ لقطة عامة متوسطة: صوت الباب یغلق بینما 


یدخل دلفین الکادر من الیمین. الکامیرا بان إلى الیسار معه لکی يدخل الغرفة 
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وتکشف عن الشرفة من الباب الزجاجی ذی الضافتین فى الخلفية. يفرك جبهته 
(لشکل ۲-۰). 

المطبخ/ شقة آلیشیا: 

۰۲-8 لقطة متوسطه: (لم أحدد ذلك الاعداد للکامیرا): أليشيا تقطع الدجاجة. 
هذه اللقطة (الشکل ۳-5) تحدد مکان أليشيا فی جغرافية المکان: وتظهر مدی 
تصمیمها للتغلب على عدم تمکنها من الواجبات المنزلية. انها تبذل أقصى ما فى 
وسعها لکی تحول نفسها إلى شىء لم تکنه قط وكل ذلك من أجل حبها لهذا الرجل. 

غرفه المعيشة: 

۰۳-۰ من اعداد الکامیرا :١#‏ تتحول إلى لقطة عامة عندما یستمر دلفين فی 
الدخول من باب الشرفة إلى الشرفة الخارجية ویتوقف يداه فی جیبیه. یحنی كتفيه. 
(الشکل 2-9( 

4-۲ من اعداد الكاميرا ۲ء لقطة متوسطه: أليشيا تدخل الکادر من الیسار 
وهی تحمل طيقين للعشاء (الشکل .)-٦‏ الكاميرا بان معها إلى لقطة عامة ممع 
دخولها الشرفة. تضع lids‏ على المائدة» وتحضن دلفين (الشكل 5-5). 

ولأن الفعل الجسمانى لأليشيا مع احتضانها دلفين يتراكب من لقطة إلى 
اللقطة التالیة فان هناك قطعا مونتاجيًا غير ظاهرء يؤدى وظيفة النسيج الرابط 
بين الوحدتين الدراميتين الأولى والثانية. إن الحركة ضئيلة بالفعل. ومع ذلك فإنها 
تؤدى الوظيفة بان تأخذ الحركة إلى فقرة جغرافية Sane‏ وهذه بدورها تنبه 
المتفرج إلى تصاعد الحدث. إن الفقرة الجديدة تأتى بسبب التغيير الملحوظ فى 
زاوية الكاميرا أكثر من التغییر فى أوضاع الممثلين. 

لقد كانت مهمة الإعداد حتى GY!‏ هی فقط تجسيد الحدث فى المشهد - أن 
نضم البطل والبطلة فى الشرفة. والآن يبدأ هيتشكوك فى استخدام التقارب والتباعد 
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بینهما كطريقة لتحویل ما هو داخلی إلى خارجی» بالبدء فى الوحدة الدرامية الثانية 
بهما معا. (تذکر النمطین بالحركة الدرامیة: flee‏ بعيذاء بعیذا/ مغا). 


الوحدة الدرامیم الانین: 

الشرفة: 

سوف تجد هيتشكوك فى غاية الاقتصاد فى عدد إعدادات الكاميرا التى 
يستخدمها لتنفيذ هذا المشهد. فى هذه الوحدة الدرامية الثانية (الشكل 5-) يستخدم 
aD‏ إعدادات YH)‏ ری .(o#‏ 

۵-8 ۳ء لقطة متوسطة لائنین: يبدأ الاحتضان فی اللقطة السابقة ویکتمل 
فى هذه اللقطة (الشكل *-۸). أليشيا قبل دلفین. لا یستجیب. یعتم هیتشکوك فق ط 
على Glas‏ الفعل (الفعل/ رد الفعل بین آلیشیا ودلفین) لکی ينفذ الجزء الأول من 
هذه الوحدة. 

تحاول أليشيا أن تلاطف دلفين لكى يخيرها ما الحكاية. تضع ذراعيه حول 
وسطها. لكى تهدئه تقول: 'لقد حان الوقت لكى تخبرنى أن لك زوجة وطفلين 
محبوبین» وأن تلك العلاقة المجنونة بیننا لا يمكن أن تستمر أطول من ذلك". يرد 
دلفين باتهام: "آراهن أنك سمعت هذه الجملة Ley‏ فيه الكفاية". إن تلك تمثل لكمة فى 
معدة أليشياء ولكى يجسد هذه اللكمة فان هيتشكوك يجعل نبضات الاداعین 
يتصادمان بالقطع المونتاجى من لقطة لهما الاثنين (الشكل )۸٦‏ إلى لقطة قريبة 
لأليشيا (الشكل ٦-۹)ء‏ أى من "اتهام" دلفين إلى "احتجاج" أليشيا. 

۰1-۳ من إعداد الكاميرا 5#. إن هذا التصادم يؤكد ضربة دلفين» ويجعلها 
مجسدة للمتفرج» وهذا نموذج مثالى على النبضة السردية. 
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ویستمر هیتشکوك فى الفصل بينهماء ویقطع ۱۱ مرة بين لقطة قريبة 
لالیشیا ولقطة قريبة لدلفين (الشكل ١-٠۱)ء‏ اعدادات الک امیرا ٤#‏ و #ه» 
واللقطات 1-8 حتی VINE‏ وکل من هذا اللقطات الداخلة فی الموتتاج یج سد 
نبضة سردية تبدأ مع أليشيا ثم یبادل بینها وبين دلفین: احتجاج» (علان» تأکید؛ 
تساؤل» توضیح, تلمیح. إخبارء فهم oda)‏ النبضة السردية ليست متضمنة فى 
الحوار ولکن سلوك آلیشیا)» تکشف تباعد (أليشيا تبتعد عن دلفین). إن هذا الفعل/ 
رد الفعل - مثل الکرة عبر الشبكة (رائحة غادیة) LS‏ فى مباراة تنس - يزيد من 
التوتر الدرامی بین الائنین. 

(لقطات الانفصال - مثل تلك المذکورة سابقا - التی تحتسوی على جزء 
خارج البؤرة للشخصية الاخری أو لشىء» یطاق علیها أحيانا "الوحید المنسخ). 

وعندما یقول دلفین فی لقطة قریبة: يجب أن نتصل به“ فان أليشيا فى 
لقطتها القريبة» وتتحول بعیذا عن دلفین. إن تباعدها" ذاته مخال على اتب ضة 
السردية المجسدة من خلال إعداد الممثلین؛ LS‏ هو واضح فی الخطة الأرضية 
للوحدة الدرامية الثالثة (الشكل .)١١-5‏ كما أن ذلك يخدم کنسیج رابط إلى الوحدة 
الدرامية الثالثة. تبدأ أليشيا فى الابتعاد عن دلفين (الشکل 5-؟١).‏ 


تتراجع الكاميرا TH) SLM‏ ب) کی تستوعب حركة أليشيا نحو الکرسی» 
حيث تجلس. حركة الكاميرا هذه توحی بالتباعد الجسمانى والعاطفى بين 
الشخصيتين (الشكل .)١5-5‏ 


الوحدة الدرامیخ SEN‏ 
يجسد هيتشكوك جسمانیا الحالة الداخلية لأليشيا من خلال جعلها تتحرك 
بعيدا عن دلفين» ثم تجلي بسبب "الثقل" الذی وضعه فوق كتفيها. ثم يقطع هيتشكوك 
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إلى لقطة متوسطة لالیشیا (الشكل 5-5 )١‏ لکی یجسد نبضتها الدراميیة» تشویه 
سمعة" (نفسها) بهذه الکلمات: "ماتاهاری» تمارس الجنس من أجل الأوراق". 


فی ALi‏ نفسهاء بقوم دبتشکوكك بجعل دافین بتحرك إلى موضم CEN‏ 
أليشياء لکی يتولى السیطر:" (الشكل ۱۰-1)» وهو مثال على استخدام أوضاع 
الممثلين لتحويل الدراما إلى صورةء وصنم كادر يطرح سوالا: ماذا تقول لك 
اللقطة؟ ومع ذلك فان تحرك دلفين ليس له دافع مبدنی» وقد يبدو آليَا إذا ركزت 
انتباهك عليه. ولكى يخفى هيتشكوك بداية التحرك» فإنه يجعل دلفين يبدأ وهو 
خارج الكادرء وعندما يصبح خلف أليشياء تصعد الكاميرا إلى لقطة لاثنين لكى 
تستوعب وصوله إلى الكادر. 


ثم يحول هيتشكوك إلى نبضة أداء أليشياء "اتھامٴ إلى النبضة السردية 
"اتهام"» وذلك بالقطع المونتاجى الفورى إلى سطر الحوار الخاص بها: La!‏ لی 
أنك كنت تعلم بهذه المهمة الصغيرة اللطيفة طوال الوقت"» ثم إلى لقطة قريبة 
لدلفين (الشكل 5-5١).؛‏ الذى يرفع من نبضته التمثيلية إلى نبضة سرديةء "إنكار". 
إن هذا القطع يزيد القوة الدرامية لسطر حوار أليشياء واللقطة القريبة لدلفين تزیسد 
من (جابته» وبهذا القطع يمضى هيتشكوك إلى الفصل بينهما مرة أخرى (طوال 
سبع لقطات) عانذا إلى المباراة بين الجانبین (الشکل ١-۱۷)ء‏ محولا النبضات 
السبع التمثيلية إلى سبع نبضات سردية. التفت إلى الحوار» وانظر كيف تزايدت 
حدته» وكيف أن تنفيذه بالفصل بين الشخصيتين يصور هذا التصاعد. (السطران 
الأول والأخير من الحوار فى فقرة حوارية يعطيان أقوى انطباع لدى المتفرج» 
وكذلك اللقطتين الأولى والأخيرة). 

البداية مع دلفين فى لقطة قريبةء ثم يتبادل مع لقطة قريبة لأليشيا مع تجسيد 
هذه النبضات السردية التالية: انکار» استجواب» تحدى» هجومء تقرير حقيقة» إعلان 
الحب» الرفض. 
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الوحدة الدرامية الرابعة ونقط الارتکاز: 


یعان هیتشکوك عن الوحدة الدرامية الرابعة (السشکل ۱۸-۲) بالقطع 
المونتاجی من لقطة قريبة لدلفین إلى لقطة متوسطة لائنین» وهی اللقطة نفسها التی 
سبقت 'فقرة" الانفصالء وبذلك فإنه يضع نهاية للانفصال الممتد. واللقطة ۰۲۱-۲ 
إعداد الکامیرا 5# أ (الشکل ۰۱٩-7‏ تحررنا" من حدة فقرة الانفصال» وتعدنا 
لشیء جدید على وشك أن یحدث. 

عند هذه النقطة - التی تمثل محور الارتکاز - یمکن للمشهد أن يمضى فى 
هذا الاتجاه أو ذاك بالنسبة لأليشيا. ویثور سؤال فی ذهن المتفرج: إنها يمكن أن تقبل 
کلمات دلفين الأخيرة وتقتل ما تریده» لکن GY‏ ما تریدہ بالغ القوة ویسستولی علیها 
تماماء فانها لا تستطیع أن تستسلم دون مقاومة. إنها لا زالت تأمل فی آنها يمكن أن 
تکسب قلب دلفين» أن تجعل کل شىء LS‏ كان منذ ساعات قلیلة مضت. إنها تمضی 
فى هجومها و تتحدی" دلفين» ویعبر هیتشکوك عن قمة محور الارتکاز بأن یجعل 
أليشيا نقف» ویغیر من الوجهة التی كان المشهد يتجه الیها. وعندما تتحرك ألیشیا 
ناحية دلفین تثور إمكانية مع سوال: هل سوف تحصل أليشيا على ما تریده؟ 

عندما نقف أليشيا لکی 'تتحدى” دلفین» تصعد الکامیرا معها وتتتبعها لی 
لقطة قريبة لائئین عندما تقترب من دلفین محاولة Aastha’‏ حبها". 

وقدرة الکامیرا على الحركة قد تم نقدیمها فى اللقطة الاولی من الفیلم. 

وحركة الکامیرا فی اللقطة ۲١-۴‏ تؤكد نية أليشيا من خلال التأکید على 
حرکتھا تجاه دلفین. و النبضات السردية الاربع المتضمنة فی اللقطة يتم التعبیر 
عنها من خلال حركة وأوضاع الممثلين» كما فى نقطة الارتکاز: تحدی" أليشيا 
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(تقف)ء و"صد" دلفين (یشعل سیجارة)» و تراجع" آلیشیا (توقف تقدمهاء وتتحرك 
جاننا)» ثم تعرض نفسها" (تواجه دلفین). وبعد أن أعدنا هيتشكوك من خلال هذه 
اللقطة الممتدة فإنه يعود بنا إلى الانفصال ليجسد نبضتين سردیتین لهذه الوحدة 
الدرامية: اللقطة :۰۲۷-5 من إعداد الكاميرا 5# (الشكل ۲۰-۲)» واللقطة VATE‏ 
من إعداد الكاميرا ٠١#‏ (الشكل .)5١-5‏ 

إن هذه اللقطة القريبة لدلفين (الشكل ۲۱-5) هی نهاية الوحدة الدرامية 
الرابعة. وهناك نسيج رابط بين الوحدات» يتجسد فى إعداد حركة ألب شیا وهسی 
تتحول عن دلفين فى "انسحاب الهزیمة" إلى إعداد كاميرا جديد ۱۱# اللقطة 7- 
۹ (الشكل ۲۲-۲). 


الوحدة الدرامین الخامست: 


(الشکل ۲۳-۲) یوضح خطة الأرضية لهذه الوحدة الدر امية الخامسة. إعداد 
الکامیرا الجدید (۱۱# اللقطة ۲۹-۴) يتتبع أليشيا وی تراجع» ثم حركة 
بانورامية للکامیرا مع أليشيا إلى غرفة المعيشة» والی لقطة بروفایل (جانبیة) 
متوسطة من خلال ستارة الباب (الشکلان ۰۲-1 (SOV‏ 

اعداد الکامیرا ۰۱۲# اللقطة ۳۰-۲ يتتبع دلفین من الشرفة ثم حركة 
بانورامية معه وهو يدخل إلى غرفة المعيشة. بینما تدخل أليشيا الکادر من اليمين» 
وتنظر إلى خارج الشرفة (الاشکال ۰۲۲-۲ ۲۷ء ۲۸ء ۲۹). (من المحتمل تماما 
أن هیتشکوك استخدم مجموعة اللقطات المتحركة نفسها على قضبان لحركة دلفین 
كما فعل بالنسبة لأليشياء ولیس هذا فى الحقيقة (عداذا جديذا للکامیرا). 
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ویستفید هیتشکوك من وجود الباب: أولاً لكى یصنع إطارا لأليشيا وهسی 
تشرب (تبدو الستارة کأنها تتضمن إخفاء ما تخجل من فعله)ء ثم لکی يشير إلى 
المسافة بینها وبين دلفين JS)‏ منهما ینتهی إلى ناحية من إطار الباب» والمسافة هی 
آقصی ما يمكن بینهما تبعًا لجغرافية المکان). 


وهذا مثال آخر علی: 'ماذا تقول لك اللقطة؟". 


إذا كنت قد أوليت الجزء الأول اهتمامًا كبيراء فأنت جاهز الآن لکی تبدأ 
صنع فيلم ذهنيّاء أى فى رأسك حيث إن تلك هی الطريقة التى يبدأ بها كل شیء» 
وتلك هى أسس منهجية الإخراج التى يقدمها لك هذا الكتاب. سوف نأخذ الآن ما 
سبق لك أن تعلمته ونطبقه على سيناريو قصير كتبته خصيصا لهذا الغرض. هناك 
بطل يريد Und‏ بشدة. وخصم يريد بشدة أن يمنعه عن الحصول عليه. نريد من 
المتفرج أن يندمج مع هذه القصةء ولتحقيق هذا الهدف سوف نطبق عملنا البحشی 
وإعداد المشهد وتصميم الكاميرا والأعمال التحضيرية مع الممثلين. 

وهناك نقطة تحذير لكم أيها المخرجون الذين تريدون بط بعكم أن تتقدموا 
بسرعة: تأكدوا أنكم استوعبتم Ls‏ الجزء الأول. Lay‏ تحتاجون إلى أن تنظروا 
إلى مشهد الشرفة فی ald‏ 'سيئة سيئة السمعة" مرة أخرىء اذهبوا ت تحت سطح القصة 
وتذوقوا تنظيم الحدث إلى وحدات درامية والتجسيد الدرامى عن طريق النبضات 
السردية والوظيفة التى تقوم بها نقطة الارتكاز. افعلوا الشىء ذاته مع إعداد المشهد 
والكاميرا. افهموا السبب وراء كل خطوة تخطوها الشخصيات قريبًا أو بعيذا عن 
بعضها بعضء لماذا تجلس أليشياء ولماذا تقف. افهموا مهمة اللقطة حيث توضع 
فى مكانها فى المونتاج» لماذا الكاميرا موضوعة فى المكان الموجودة فیه» ولماذا 
يقطع هيتشكوك عند هذه اللحظة. أنا أعلم أن ذلك يستغرق وقتاء لكن فى النهاية 
سوف يساعدك ذلك جيذا ونحن نبدأ فى استخدام منهج هذا الكتاب فى صنع فيلمك 
المقبل: قطعة من فطيرة التفاح". 


الفصل السابع 
العمل البحئى على السیناریوهات 


يبدأ كل فیلم بسیناریو. یکون فی الحالة المثالية سیناریو جیذا. لکن حتی مع 
السیناریوهات بالغة الجودة فان قيام المخرج بالدراسة المتفحصة للسيناريو قد 
یکشف عن عيوب فيه عندما یتم تحلیل السیناریو إلى أجزاء أصغرء حتی لو كان 
المخرج من کتب السیناریو. لذلك يجب أن تكون لدینا الآن بؤرة تركيز قسوی» 
وروية أكثر حدة. إن جوهر کل لحظة درامية يجب أن يتم الکشف عنه وعن 
علاقته بالكل الدرامی. اننا لو افترضنا أن السیناریو يشبه غاب وأن اللحظات 
الدرامية هی الأشجارء يجب علینا أن نستطیع أن ندخل الغابة لکی نری کل شجرة 
فى تفاصیلها الدقيقة» وفی الوقت ذاته نکون Lalla‏ على وعی بالمکان المحدد لكل 
شجرة فى الغابةء ووظیفتها فی الفیلم. والخطوة الأولى من مرحلة الاکتشاف تلك 
تبدأ مع قراءة السيناريوء وتلك أیضنا هی الخطوة الأولى فی منهجنا فی أن تسری" 
الفیلم قبل أن نقوم بتصویره. 


قراءة السیناریو: 


المخرج السینمائی بیللی وایلدر صاحب فیلم "الشقة" (۰)۱۹۰۰ علق على 
موضوع قراءة السیناریو قائلا: 

'يقرأ المخرج السیناریو» ویعید قراءته مرة بعد آخری. انه لا یحتاج فقط 
إلى قراءته فی جلسات يومية متعاقبة» لکنه - إن سمح الوقت — سوف يضعه 
أحيانا جانبًا لفترة بعد كل قراءة؛ ویختبر ماذا يتذكر منه. بل ربما حاول أن پنساه. 
يجب أن يترك السیناریو يترك آثره عليه قبل أن یقوم المخرج بالعمل على 
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السیناریو. وفی العادة فان الانطباع الأول يكون خادغاء ويجب عليه أن یعتبر أن 
الانطباعات الاولی تشمل القراءات التمهيدية الثلاث الاولی» وهذا أمر تقلیدی. 
وعند البداية فإنه حتی المخرجین أصحاب الخبرة قد لا یرون الا أكثر قليلاً مما 
يمكن أن يراه المتفرج الذکی» ومثل المتفرج فان المخرج سوف یستمتع وی‌ضحك؛ 
أو يبكى؛ يهز کتفیه فى لا مبالاة أو يشعر بالتشویق. إن ردود الافصال تلك ذات 
Aad‏ بل وربما أثبتت أنها مهمة... لكنها لا تكفى كإرشادات للمشكلة الإخراجية؛ 
وهی ترجمة كلمات السيناريو إلى لغة السینماء حيث الرجال والنساء من لحم ودمء 
يتحركون فى ثلاثة أبعاد بين أشياء حقيقية» وذلك Vay‏ من مجرد الوصف اللفظضى 
الوارد فى السيناريو. 

ومن أجل تطبيق منهجية هذا الكتاب على قصة ALAS‏ ذات طول مناسب» 
قمت بكتابة سيناريو قصير يحمل عنوان قطعة من فطيرة التفاح". اقرأ السيناريو 
الآن كما لو كان مشروعك الإخراجى المقبل. 


سيناريو "قطعة من فطيرة التفاح": 
خارجى. مطعم - ليل 
جو يشبه اللوحات بالألوان المائية. 
العناوين الرئيسية للفيلم. 
داخلى. مطعم - ليل 
لقطة قريبة على آخر قطعة من فطيرة التفاح تؤخذ من صينية وتوضع 
فى طبق. 
تتسع اللقطة على البائع يضع قطعة الفطيرعلى الطاولة آمامسه مع 
فوطة وشوكة. ينظر فى اتجاه الباب بينما يدخل زبون. 
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الزیون 


البافع 


البالع 


الزبون 


: مساء الخير. 
ul :‏ 


البانع ینظر إلى ساعة الحائط التی تشير إلى الثانية عشرة إلا خمس 
دقائق. الزبون يسير عبر طاولة البائع» ویمر بطبق فطیسرة التفاح» 
ویجلس إلى ماندة فى المطعم الخالی مواجها البائع۔ 


: عايز قايمة الاکل؟ 
: (يفحص مفرش المائدة) لا. 


الزبون يقف وینتقل إلى المائدة التالية» ويجلس» ويفحصهاء يجدها 
غير ملانمة. ينهض وينتقل إلى مائدة ثالشة. يمسح بيده علسى 
سطحهاء يبدو أنها ترضیه. يفحص الشوكة. يجدها صالحة. 

ينظر إلى البائع. 


: أنا هاآخد حتة فطيرة تفاح. 

: دا خلص. 

: أمال إيه دى اللى على الطاولة؟ 

: أنا شايلها. 

: شايلها؟ 

: عندی حد بييجى تقریبا الساعة دی کل ليلة ويطلب فطيرة تفاح ببس 
آنا عندى كرزء توت. ليمون.. 

: أنا عايز فطير تفاح. 

: آسف. الحد ده هايبقى زعلان قوى. 

: بس أنت مش مهتم لو زعلتنى أنا. 

: هاأقول لك حاجةء ها أديك حتة من أى فطيرة» انت عايزهاء على 


er Wee‏ ان 


Yo: 
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: هاأخليها لك تمام قوی. 

: اسمع» إذا ما ادتنیش حتة القطیر دی دلوقت: أنا هاأطلب البولیس. 
: ما هو الزیون ده بولیس. 

: أنا ما يهمنيش انه يبقى ملك الهند والسند. 


الزبون یقف ویقترب من البانع» یقف فی مواجهة قطعة فطيرة 
التفاح» يخرج مسدسا. 


: لاء با أقول لك cad‏ المسدسات de gine‏ هنا. 

: أنا ple‏ الفطيرة دی. 

: (وهو ينظر تجاه الباب) ما أقدرش. (يمسك بالفطيرة). 

: ما تخلنيش أضرب بالنار. 

: عشان حتة فطير؟ 

: هاأعد لخمسة. واحد.. اتنين. 

: ده جنون. 

: الجتون هو إنك تموت IY‏ كنت مش مضطر تموت. أربعة. 
: خلاص. خلاص. خدها. 


البائع يعيد الفطيرة إلى الطاولة. الزیون یبعد المسدس ویجلس على 
المقعد. یبعد الفوطة والشوكة بعیذا. 


: ممکن شوكة وفوطة تانیین» لو تسمح؟ 


البانع یضع شوكة وفوطة جدیدتین على الطاولة. 


: أشكرك. 


: تحب تشرب حاجه؟ 
: کده کویس. 


البانع یتحرك مبتعدًا عن الزبون. ینحنی على نهاية الطاولة. واضعا 
رأسه بين کفیه. نموذجا على الهزيمة ALAS‏ بعد وهلة قصيرةء 
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یسترق نظرة إلى الزبون الذی یمسح الشوكة الجديدة بقوة - على 
نحو يبدو وسواسا قهریا. شعاع من الأمل يبرق فى ذهن البائع فی 
اللحظة التی تکاد فیها الشوكة أن تقطع الفطيرة. 


: آنا شخصيًا عمری ما باکل فطيرة التفاح. 


الزبون ینظر إلى البائع على نحو غريب. 


: با أحبهاء بس ما باأكلهاش. 

: ليه؟ 

: لیه؟ أصل.. أصل بيحطوا عليها حاجة. 

fal dala: 

: حاجة کده بتجیب سرطان. 

: آنا عارف إتت عايز ایه. بش مش هاتجیب نتيجة. 

: يمكن أكون حریص زيادة عن اللزوم. ما هو ما حدش هايعيش على 


طول. وفطيرة التفاح دی طريقة لذيذة للموت» يمكن أحسن طريقة. 


: ممکن تخرس! 


البائع یرفع يديه فى استسلام. يبدأ فى أن يشغل نفسه بفوطة 
مسح الطاولة. 
الزبون يحدق فيه. 


: كلامك مالوش أى معنى. 


البائع لا يتفوه بكلمة. 


: بتاع البوليس ده اللى بياكل فطير التفاح» بيجيلك قد إيه؟ مرتين تلاتة 


فى الأسبوع؟ 


: أوقات خمسة. 
: طيب ما قلتلوش ليه على حكاية السرطان دى؟ 
: قلت له. بس أنت عارف بتوع البوليس. بياكلوا أى حاجة. إنت متأكد 


إنك مش عايز فنجان قهوة تنضف بيه بعد ما تاكل؟ 
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: ما باأشربش قهود. 

: لا بقی لیه؟ 

: بیقولوا إنها بتضر. 

: ما هو أنا لو بطلت آبیع الحاجات اللی بتضر هاأقفل. 
: بس إنت مسئول قدام زباینك. 

: وهو آنا باأكلهم وأشربهم غصب عنهم؟ 


الزبون بنظر إلى قطعة الفطير, یترددء ثم يضع الشوكة على الطاولة. 


: ولا حاجة. دی على حسابی. 


الزبون یضع دولارین على الطاولة ویقف. 


: متأکد إنك مش عاوز أى نوع فطیر تانی؟ 


الزبون يذهب فى اتجاه الباب» یتوقف. ثم یستدیر عائدا إلى البانع. 


: آسف على حكاية المسدس. 

: بيتهيأ لی أحسن تسيبك منه. 

: آنا aud‏ شاریه النهارده؛ ما فیهوش رصاص. 
: ها هو مفيش حد عارف کده. 

: زهقت من ضغوط الناس علیا. 


: بس ده مش سبب. 


الزبون یتردد للحظة. ثم يأخذ المسدس ویلقی به إلى البانع. 


: ادیه لبتاع البولیس. 


قبل أن يجيب البائع» یستدیر الزبون ویخرج. 

البائع ينظر إلى ساعة الحانط. یخفی المسدس, ویذهب إلى قطعة 
فطيرة التفاح» يغير الفوطة «AS gill y‏ یستدیر السی دورق القهوة 
ویصب فنجانا. 
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فى اللحظة التی یستدیر فیها البائع لکی یضع الفنجان بجوار فطيرة 
التفاح» تدخل شرطية حسناء وتجلس آمامه. من الواضح أنها من 
النوع الذى یستطیع الاعتناء بنفسه. 

یبتسم البانع لها فى حب. تأخذ الشوكة وتبتسسم فى حب لقطعة 
فطيرة التفاح. 

خارجی. الطعم- لیل. 

هدو ع. 

إظلام تدریجی. 


من هو بطل هذا الفیلم؟ 


البطل هنا هو البائع. إنه الشخصية التی نجد فیها شحنة عاطفية نهتم بها 
أكثر من أى شخصية آخری. إن هذا لا یعنی آننا غير مهتمین بالزبون, الذی يمثل 
الخصم فی هذا السیناریو. إننا تأمل فی أن تکون كل الشخصیات مثيرة للاهتمام» 
حتی الشخصیات التی قد لا نحبها. 


الشخصیة: 


= 


الشخصیات الثلاث فى هذا السیناریو يبدو أنه من الواضح آنها ليست معقدة 
مثل شخصیات فیلم "عرية اسمها الرغبة" التی خلقها تينيسى ویلیامز» وحققها 
ببراعة المخرج ایلیا کازان بمساعدة الممثلين. (علی الرغم من أننا لم نتتاول فى 
هذا الکتاب بشکل مستفیض عمل GUS‏ السیناریو» فان هذا لا یقلل إطلاقًا من أهمية 
إسهاماتهم» وبالطبع فان ویلیامز هو أحد آهم الکتاب الدرامیین فى القرن العشرین). 


133 


وبالمقارنة مع "عربة اسمها الرغبة" فان رحلتنا آقصر کثیر! فى قطعة من فطيرة 
التفاح» ليس من ناحية الزمن فقط بل ومن ناحية التيمة ایضنا. لکن هذا لا یعضی 
Lil‏ سوف تعمل باهمال على الشخصية؛ لانها ليست بثراء أو "لا أخلاقية" شخصية 
بلاتش أو ستانلی أو ريك أو جویدو. فی سیاق آخرء قال کونستانتین ستانسلافسکی 
(مخرج مسرح الفن فی موسکو): لیست هناك آدوار صغیرة". وکمخرجین فان من 
المهم لنا أن نوسم بقدر ما نستطیع ضوابط کل الانواع الدراميةء وهذا لا یعضی أن 
نعمد إلى تشويههاء بأن نحول مثلا البائع هنا إلى هاملت. إن ما يعينه هذا بب‌ساطة 
هو أن نحاول تصوير أي قصة نعمل عليها بأقوى طريقة. هذا هو واجبنا. 

والمفتاح بالنسبة إلى شخصيات البائع فى مطعم هو القاعدة التقليدية الأساسية 
للمهنة "الزبون دائمًا على حق". ومع ذلك فان هذا لا يفسر حبه العميق لمحبوبته. 
لماذا يجد هذه المرأة بالذات لا يمكن مقاومتها؟ إن ذلك يكمن فى مكان ما من 
شخصیته» لکن المخرج لیس مضطرا بالضرورة إلى أن يغوص فى ذلك إلا إذا 
فشل الممثل فى تحقيقه» فكل ممثل يلعب الدور سوف يصل إلى أسباب مختلفة لحب 
البائع للشرطية الحسناءء أسباب تصلح له. 


ويكفى بالنسبة إلى المخرج أن يرى هذا الحب فى سلوك الب‌ائع» بالطريقة 
نفسها التى يرى بها حب الشرطية لفطيرة التفاح. أما بالنسبة حقيقة "أنها من النوع 
الذى يستطيع الاعتناء بنفسه" فإن هذا تمكن معالجته فى ذلك الزمن القليل الذى 
تظهر فيه على الشاشة باختیار ممثلة لها مظهر جسمانی واضح. ممثلة تجلب معها 
الحمولة الضرورية". 

أما الزبون فهو الاصعب فى الوصول له کشخصية لكننا لو نظرنا إلى 
الظرف الخاص به (أو ما يطلق عليه عادة خلفية قصته) فقد نجد بعض الإشارات 
ذات الدلالة. 
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الظرف: 

ما الظرف الخاص JS‏ شخصية من الشخصیات الثلاث فى هذا اسیناریو؟ 
وی مو و ری سج تی وت 

نها تعشق فطيرة التفاح .. انها تعبد فطيرة التفاح .. انها أجمل لحظات يومهاء 
مویہ دقيق فی هذا المطعم بالذات؛ لذلك فإنها نتوقع أن يقدم لها 
البائع بالضبط ما تريده. إنها لا ترید أن يخيب آملها. 

تخیل فقط للحظة ماذا یمکن أن يحدث للصراع فى قصتنا إذا شعر البائع - 
بی سس ای ی بیو سپ و 
الشرطية بقطعة من فطيرة اللیمون. ولکی نضفی التعميم على ذلك: لا تعط أبذا 
شخصياتك طريقة سهلة للخروج من الأزمة! ابحث عن الصعوبات! الصعوبات! 
مزيد من الصعوبات. 

أما ظرف البائع فيبدو واضحا من القراءة الأولى. إنه يعشق الشرطية ولا 
يريد أن يخيب أملهاء وهو يعلم تماما ماذا يخيب أملهاء عدم وجود فطير التفاح. 
وبعد ذلك» من یعلمء ربما لن تأتى إلى المطعم مرة أخرى. لکن هل يمكن أن يكون 
هناك أكثر من هذا الظرف بالنسبة إلى البائع» فى هذه الليلة بالتحديد؟ وإذا كان ذلك 
كذلك» أين يمكن أن نجد هذا الظرف؟ 

يمكننا أن نجد ما هو أكثر بزيادة المخاطر. ماذا لو كان البائع قد قرر yal‏ 
أنه الليلة سوف يزيد من علاقته - بمعنى مجازى سوف يقفز فوق طاولة البيع التى 
تفصله عنهاء ويطلب من حبيبته موعذا؟ all‏ استغرق مثل هذا القرار منه أسابيع؛ 
وربما شهور! کی يستجمع نفسه لذلك فإنه الليلة لن يترك أى شىء يقف فى 
طريقه؛ لذلك فإن البائع ملىء بالتوقع والأمل - وهما من أكثر الأدوات الدرامية 
قوة ضمن ترسانة أدوات سرد القصص. 
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والان» ماذا عن ظرف الزبون؟ طوال سنوات اکتشفت أن أغلب المخرجين 
الجدد لا یمیلون إلى البحث عن أقصى المواقف الدراميةء بل عن اکثرها وضوحا. 
وعلی سبیل المثال» فإن الزیون یأتی ليأكل من فطيرة التفاح وعندما يقال له إنه 
لن يحصل عليها فانه يلجأ إلى التهدید بالعنف. لماذا؟ لانه فتوة» أو السبب البدیل 
الاکثر بساطة بأنه مجنون. 

هل تلك هی الطريقة الأفضل لما يمكن أن نتخیله: شخص یدخل مطعمًا فی نوبة 
من البارانویا .. هل مثل تلك الشخصية ذات البعد الواحد یمکن أن تکون مثيرة للاهتماه؟ 

افترض Lil‏ نتخیل رجلاً من المؤكد أنه ليس مجنوناء بالمعنی الحقیقی 
للكلمة» لکنه کان يرضخ للآخرين طوال الوقت» من رفاقه» زوجته» ورئیسه فى 
العمل» وربما حتی من ابنه. انه لا يلقى احتراماء وقد وصل به الامر إلى منتهاه. 
والیوم؛ وبإيعاز من طبیبه النفسی» وصل إلى قرار مفاجی: إنه لن يرضخ مرة 
آخری؛ لذلك فانه فى الحقيقة فی مزاج متطرف عندما يدخل إلى المطعم» انه خر ج 
من منزله لیحتفل بمولده کانسان جديدء إن ذلك أول يوم فى حياته التالية. وماذا عن 
المسدس؟ لقد كان أحد الذین ضایقوه مؤخرا لصا بالاکراه» لذلك فان الزبون اشتری 
المسدس لکی یتأکد تماما أنه لا شىء سوف یفسد عليه ليلته هذه الليلة. من خلال 
اختراع هذا الظرف توصلنا إلى فهم واضح لشخصية الزبون» لکن بمساذا نفسر 
تصرفه فی وسواس النظافة فيما یتعلق بالشوكة؟ بالنسبه لهذا الفیلم فان المخرج 
ليس فى حاجة إلى أن يذهب إلى مدی آبعد لتفسیر هذا التصرف. على الرغم من 
أن على الممثل الذى يلعب الدور أن يبرر هذا التصرف لنفسه. 


الأعمدة الفقرية فى "قطعة من فطيرة التفاح": 


قبل أن نستقر على تحديد العمود الفقرى لكل من الشخصيات الثلاث» يجب 
علينا Yd‏ أن نستقر على العمود الفقرى لسيناريوء أى الحدث الرئيسى فی الفيلم. 
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ليست هناك اجابة واحدت فهذا یعتمد على تفسیر المخرج لما کتبه کاتب السیناریو » 
لکن أيَا ما كان القرار فيما يخص الحدث الرئيسى فى الفيلم؛ فلا بد أن يكون قادرا 
على الاندماج تحت مظلة الأعمدة الفقرية للشخصيات. ولقد توصلت إلى الأعمدة 
الفقرية التالية: 

- العمود الفقرى للفيلم: أن تعيش الحياة بأقصى ما تستطيع. 

- العمود الفقرى للبائع: أن يكسب قلب محبوبته (ويشبع بذلك تلك المساحة 

من حیاته). ۱ 

- العمود الفقرى للزبون: أن يبدأ حياة جديدة (وأکثر (شباعا). 

- العمود الفقری للشرطیة: أن تستمر فى هذه الحياة (التی سوف تكون أقل 

وبالاضافة إلى أن العمود الفتری للفیلم سوف يعمل على توحید العناصر 
المختلفة؛ فانه كما آشار کلیرمان یساعدنا فی إرشادنا إلى الاسلوب. المزاج العام» 
الجوء مناطق التأکید. 


العلاقات الدينامي‌کية: 


ما العلاقات الديناميكية المهمة بالنسبة شخصیات هذا السیناریو؟ بالنسبة 
إلى البائع فان الشرطية قد تکون "إلهة الجمال"» وذلك سوف ینجح فى قصتنا. 
وکذلك قد تمثل له "السعادة" واننی أفضل هذا الاحتمال الأخير لأنه سوف يترك 
طابعًا مختلفا على العالم النفسى للبائع» طابع أعتقد أنه أكثر إثارة للاهتمام 
ويتحاشى مع الطابع الذى سوف أحاول تحقيقه كمخرج لتلك القطعة. كيف ترى 
الشرطية شخصية البائع؟ ماذا عن أنه "الرجل الذى يمكن الاعتماد Sade‏ إن ذلك 
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مرف ea‏ قق ما اجه من ساد ديداميكية سوه عن ع نات امن 
بالنسبة إلى الزبون فان البائع لیس الرجل الذى يمكن الاعتماد علبه. إذا أولينا 
الاهتمام إلى الظرف. فى اللحظة التى يدخل فيها الزبون إلى المطعمء ماذا سوف 
يرى الزبون فى البائع؟ خادم؟ إن ذلك لا يفى بالغرض تمامّا .. "حلیف" .. هذا 
شديد العمومية .. ماذا عن "من يقوم بأداء الطقوس الاحتفالیة"؟ 

إن هذا يعنى من يؤدى الطقوس» خاصة الكاهن الذى يقيم قداسا. ألا تعتقد 
أن في ذلك مبالغة؟ انا لا أرى ذلكء لکن إذا كان لك رأى مخالف فأنت المخضرج» 
حاول أن تجد ما تحبه أكثر. فى مثل هذا العمل البحثی؛ ليس هناك شىء صحيح 
بشكل مطلقء لکن ما تجده يجب أن يكون وثيق الصلة بالموضوع. 

لا يمكن Mie‏ أن ترى الشرطية فى البائع شخصنا یقوم بالطقوس الاحتفالية» 
فهذا يشير إلى المبالغة فى الاحترام» ويجعله بالغ الأهمية بالنسبة إليهاء مما يقلل 
من الوظيفة التى يجب أن يقوم بها (بالمعنی الدرامی - المترجم)» وهی أن يعبر 

وأخيراء ماذا يمثل الزبون بالنسبة إلى البائع؟ كان البائع يتوقع دخول 
الشرطيةء لکن الزبون يدخل بدلا من ذلك إنه يمثل 'خيبة الأمل". ومع ذلك 
فسرعان ما يتغلب البائع على هذا لأنه بائع خبيرء ومثل كل بائع يستحق وظيفته 
فإنه يخفى مشاعره الشخصية» ويتخذ المظهر المهنى الذى يرى فيه أن "الزبون 
دائمًا على حق“ حتى لو كان البائع سوف يمضى من خلال لحظات قليلة ضد هذه 
العلاقة التقليدية التى وصلت إليه عبر أجيال من العاملين فى المطاعم. 


ما تريده الشخصية: 
البطل» البائع» يريد أن يرى الشرطية خارج المطعم. 
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الزبون؛ وهو الخصم فى السیناریو» يريد أن يبدأ حياة رجل لا برضخ دائمًا 
الأكورين» عا وجل بحسل على ما پر مت اه فة لا يريد ھا قطعة ين رة 
التفاح» بل ریما لم يكن فى الحقيقة جائعا. 

الشرطية تريد نصيبها من فطيرة التفاح. 

وعلى الرغم من أن الرغبات تكون على الأرجح متضمنة فى الظرف؛ فإن 
من الضرورى البحث عنها وجعلها واضحة فى كل مشهد. (إن هذا الفيلم كله يتألف 
أساسًا من مشهد واحد). وحتی فى هذا المشهدء فان على البائع والزبون أن يغيرا 
من رغبتيهما الأصليةء إذ يجب على الزبون أن يتخلى عن فكرة بداية حياة جديدة 
فى هذه الليلة» فى هذا المطعمء بألا يأكل شيئًا قد يكون ضارا بحياته» حتى لو كانت 
حياة لم يعد يتحملها أكثر من ذلك. أما البائع فيجب عليه أن ينقذ حياته بأن يتخلى 
عن مفتاح قلب محبوبته (الفطیرة)» لکن عندما يختفى الخطر (المسدس)» تعود 
الحياة إلى رغبته الأصلية. 


الأففسال: 


سوف نحدد الأفعال بالنسبة إلى حرکات الشخصيات وحوارها» واضعين فی 
اعتبارنا أن الاغلبية الساحقة من الافعال مقترنة بالرغبات المباشرة للشخصية. 


فى بعض الأحيان ال الخ ار من كينا ين ا برخبتها 
المباشرة ويمكن إرجاعه لطبعها المتأصل فيها. والمثال على ذلك عندما يقول 
الزبون: 'زهقت من ضغوط الناس “tle‏ إن الفعل فى هذا السطر من الحوار 
ليست له علاقة برغبته العامة فى المشهد لکن له علاقة وثيقة بعالمه النفسى. 
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نبضات ال تمٹیل/ الفعل: 


فى هذا السیناریو ما نبضة التمثيل عند البائع عندما یقول للزبسون: 
"آنا شخصيًا عمری ما باکل فطيرة التفاح؟ ما الصفة الملائمة هنا؟ هل هو یقرر 
حقيقة"؟ قد تکون تلك هی الحقيقة بالفعل» لکن المشكلة فی استخدام 'تقرير الحقیقة" 
باعتباره وصفا للفعل أن هذا التقریر لیس ملخا فى تلك اللحظة. اننا فی حاجة إلى 
فعل یحتوی القصد المباشر. وذلك یضیق من اختیارنا بدرجة کبیسرۃ خاصة إذا 
تذکرنا القاعدة الأساسية: آفعال الشخصية مقترنة برخباتها. إن رغبة البائع فى هذا 
المشهد. الرغبة التی بدأ البائع بها المشهد. لم تختف قط انها فقط ذهبت تحت 
السطح عندما اضطر إلى تغيير رخبته الاصلية لكى Lay‏ حياته". 
الآن لیس هناك مسدس مصوب إليه؛ لذلك فان رغبته الاصلية عادت إلى الحياة 
والمعجزة الکبری هی أن فطيرة التفاح لم تمس بعد. وبدلاً من ذلك: فإنه بری 
وسواس تنظیف الشوكةء ويسأل نفسه: "هل هناك منفذ هنا؟ هل یمکتضی انقاذ 
الموقف". وتمضی الوظائف الادراكية عند البائع فى سباق مع هذه التبادیل الممكنة؛ 
و'يختبر" واحذا منها: "نا شخصیّا عمری ما باكل فطيرة التفاح» ومن شم فان 
وصف هذا السطر من الحوار هو "اختبار"؛ وتلك هی الرغبة المباشرة و المنطقية. 


النشغاط: 


المثال على النشاط فى هذا السيناريو يحدث عند البائع عندما "يبدأ فى أن 
یشغل نفسه بفوطة مسح الطاولة" والفعل فی هذه اللحظة هو “eal all‏ 
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النغمة أو الطابع: 


من الواضح أننا هنا لا نتعامل مع مأساةء لکنها آیضنا ليست كوميديا 
مسطحة. إننا نأمل فى أن يكون هناك بعض الضحكات القصيرة؛ لكنها فى الأغلب 
الأعم دراما آمنة كاملة بالنسبة إلى الشخصيات. إننا نعلم منذ البداية - أو يجب أن 
نعلم - أن أحذا لن يقتل أو يصاب بشكل غير متوقع من خلال الفیلم» ويمكن وصفه 
بأنه كوميديا درامية. سوف نفسر أفعال الشخصيات واضعين فى الاعتبار هذه 
النغمة أو هذا الطابع» وسوف يكون ذلك Make‏ مهما فى اختیار فريق الممثلين» 
وتحديد كيفية اختيار الموسیقیء الاضاءة حركة الكاميرا (أو عدم استخدامها)» 
وحتى الأزياء. 

تذكر دائمًا أن من الممكن أن تفرض طابعًا مختلفا تمامًا على هذا الفيلم. قد 
يصل مخرج آخر إلى عمود فقرى للفيلم أكثر قتامة وقد يُغرق الفيلم فى طابع 
قاتم. يمكن للمخرج أن يجد أعمدة فقرية مختلفة للشخصیات, Ley‏ يغير العديد من 
الأفعال بشكل کبیر» وسوف يؤثر ذلك فى اختيار الممثلین والموسيقى» والأغلب أنه 
سوف يغير الإضاءة وتصميم الكاميرا. إننى أعتقد أننى اخترت الأعمدة الفقرية - 
مق کر امت الاك فاد با لهذه المادة» لکن ليس المطلوب أن يوافق الجميع 
على اختيارى. 


تحليل السیناریو إلى أفعال: 


كان المخرج مايك نیکولز يتحدث عن عمله» مستخدما تشبيها كان يستخدمه 
لی ستراسبورج | المدير السابق لاستوديو الممثل» حين قال: إن اخراج مشهد يشبه 
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صنع 'سلطة". إنك لا تأخذ رأس الخس وطماطم والخیار» وترمی بها إلى سلطانية 
وتسمی ذلك سلطة. يجب عليك أولا أن تقطع المکونات إلى قطع. وفی السینماء هناك 
ثلائة آشخاص یشترکون فى صنع السلطة فی مراحل متعاقبة» وکل مسنهم یقسسم 
المکونات إلى وحدات أصغر من السابقة علیها. الکاتب یقسم القصة إلى فصول: 
وتتابعات» ومشاهد. Ld‏ المخرج - إذا استخدم منهج هذا الکتساب - فسوف یقسسم 
وحدات النص تلك إلى وحدات دراميةء ثم إلى نبضات سردية. ویأتی الممثل» الذى 
يجب عليه - فی أدائه- أن يفكك النص إلى وحدات أصغر 'لحظة بلحظة" Ly‏ يطلق 
عليه نبضات التمثيل (أو الأداء). وإليك طريقة أخرى للنظر إلى هذا الأمر: 

الکاتب . 4 8 6 

B3 B2 B1 A3 A2 ۸1 المخرج‎ 

bib2b3 010203 b1b2b3 ala2a3 ala2a3 3 الممثل‎ 

وكما قد تتخیل» فإن العملية ليست رياضية أو حسابية كما قد يوحى هذا 
الجدول. لكنها تسمح لنا بالتأكيد أن نرى بشكل أوضح أين تتلاءم النبضات السردية 
فى منهجنا. إن المخرج يعمل داخل الضوابط التى أسسها الكاتب (نحن نتحدث الآن 
عن النقطة التى يكون فيها المخرج قد وافق على نسخة الكاتب الأخيرة)» وضوابط 
العمل مع الممثلين. يجب أن يكون المخرج واعیّا بكل نبضات التمثيل المطلوبة 
لكى Sus‏ الفراغات" بين مجموعة 41 ومجموعة ۸2 على سبيل المثال» لکن على 
المخرج أن يسمح للممظسین بأن يبحشوا عن نبضات التمثيل بأنفسهم 
a1)‏ و2ه و3ه مثلاً). 

إن المخرج يأخذ نبضات تمثيل مختارة ويضع لها إطارا فى نبسضات سردية 
(من خلال إعداد المشهد والکامیرا) إذا كانت تلك النبضات تشير إلى درجة كافية من 
التصاعد الدرامى أو تغيير الاتجاه» فلكى يحقق تجسیذا مركز للتصميم الذى يضعه. 
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تصمیم الشهد: 


تصمیم أحد المشاهد (وتصمیم الفیلم کله) یعتمد على الطابم؛ الأسلوب» المهام 
السردية المحددة ووضعها فی الفیلم» لکن العنصر المهم فی أى تصمیم هو النبضة 
السردية - نبضة المخر ج. بالاضافة إلى ذلك» فمن أجل استخدامها فی التصمیم فان 
علینا تحدیدها أولاً. الفکرة هنا هى أننا لا نستطیع أن نبد فى تحدید النبضات التى 
سوف نجسدها للمتفرج دون أن تکون لدینا خطة ما - اسکتش مبدنی ما - لهذا 
التصمیم. من أين تأتی هذه اللحظة؟ انها تأتى من عملية التجسید البصری. 


التجسید البصری: 


من قراءتك الاولی للسیناریو» سوف تظهر لك صور محددة. وتلك قد 
تتضمن وجها أو الشکل العام لمکان أو تصمیم ما لأوضاع الممثلین؛ وحتی لقطات 
بعینها. بال(ضافة إلى ذلكء ومع تزاید خبرتك البصرية فإن سلسلة من اللقطات 
المتضمنة لاعدادات المشهد تعلن عن نفسها. وجزء کبیر من منهج هذا الکتاب 
يهدف إلى تشجیع ونتظیم هذا التجسيد البصرىء لکی تتخیل الصور وكيف سیتم 
مونتاجها cleo‏ حتی انك مع مرور الوقت سوف تصل إلى موقع التسصویر وفی 
ذهنك بالفعل نسخة ذات مونتاج مبدئی من الفیلم. وفی القراءات القليكة الاولی 
للسیناریو يجب ألا تشعر بالاضطرار إلى تدوين أى من صورك انتظر حتی 
تظهر فی ذهنك مرة بعد أخرى. الصورة الجيدة سوف تبقی. وإذا عاودت الظهور 
انتبه إليها. 
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فى هذه المرحلة من منهجناء من الافضل أن نعلم المکان الذی سوف نقوم 
فيه بالتصویر» ولکن حتی إذا لم یتحقق ذلك فیمکنك تخیل مکان مقارب ویمکن 
إجراء تعدیلات لاستیعاب الموقع الفعلی. إن التجسید البصری فى مرحلة مبکرة 
یساعدك فی اختیار الموقع الفعلی (أو بناء موقع)» وهو مفيد فى تنظيم الأثاث 
والعناصر لاستیعاب التصميم الموجود فى ذهنك. 

فى كل التجسید البصری لسیناریو قطعة من فطيرة التفاح» حتی فى 
التجسیدات البصرية المتخيلة الاولی» فان معظم الفیلم یتم تصويره فى انفصال 
(لقطات تظهر فیها شخصية واحدة فقط). وهذا برجع إلى الانفصال المکانی فى 
إعداد المشهد الذى فرضته جغرافية المکان و آفعال الشخصية. 


تحدید نقطة الارتکاز والوحدات الدرامية: 


وجدت أن من المفید تمامًا أن نحدد أولا نقطة الارتکاز» فسوف يؤدى ذلك 
إلى ols‏ التصمیم الذی تضعه ویودی وظيفة النقطة المرجعية لکل من اعداد 
المشهد والکامیرا. ونقطة الارتکاز فى هذا السیتاریو تحدث عندما 'ينحنى البائع 
على نهاية الطاولة واضعا رأسه بين کفیه. نموذجا على الهزيمة الکاملة". 

والوظيفة التالية لنقطة الارتکاز هی تحدید وحداتك الدرامية. سوف يساعدك 
ذلك بشکل هائل فی تنظیم النبضات السردية إلى أنماط متسقة من الفعل» وسوف 
يشير إلى احتمال الاحتیاج لفقرات جغرافية جديدة عندما تمضی إلى |عدادك للمشهد 
و الکامیرا. وبالاضافة إلى ذلك فان معرفة وحداتك الدرامية سوف تفيدك إلى أقصی 
حد عندما تعمل مع الممثلين. وفی هذا السیناریو هناك أربع وحدات درامية: 
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- الوحدة الدرامية الأولی: تبدأ مع النبضة الاولی داخل المطعم وتنتهى 
مع "الزبون يقف ویقترب من البائع'۔ 
- الوحدة الدرامية الثانية: تبدأ مع الکشف عن المسدسء وتنتهى مع 
"البائع يتحرك ويبتعد عن الزبون". 
- الوحدة الدرامية الثالثة: تيدأ مع نقطة الارتكاز "ينحنى على نهاية 
الطاولة واضعًا رأسه بين کفیه» نموذجًا على الهزيمة الكاملة”» وتنتهى 
مع "البائع ينظر إلى ساعة الحائط إنها الساعة الثانية عشرة". 
- الوحدة الدرامية الرابعة: fas‏ مباشرة بعد لقطة "ساعة الحائط" السابقة» 
وتنتهى مع آخر كادر داخل المطعم. 
مع اكتمال إنجاز هذا العمل» يمكننا أن نستمر لتحديد النبضات الروائية. 
وفى التالی تحليل للسيناريو إلى نبضات سرديةء وبعض نبضات التمثيل المتضمنة 
كأمثلة بين قوسين. 


إضافة اللبضات السردية: 
داخلى. مطعم - ليل 
الوحدة الدرامية الاولی: 
لقطة قريبة على آخر قطعة من فطيرة التفاح تؤخذ من صينية وتوضع فى طبق. 
دخول الفطيرة 
J gas‏ الفطيرة" هو مثال على نبضة سردية تجسد نقطة الحبكة المحورية 
فى القصة. وبالمثل "دخول البائع" كما يلى. 
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تتسع اللقطة على البائع. دخول البائع 


یضع قطعة الفطیر على الطاولة آمامه مع فوطة وشوكة. توقع 
ینظر فى اتجاه الباب بینما يدخل زبون. محاولة التأکد 


يجب أن نکون حریصین هنا على أن نری أن "لتوقع" لا يشير إلى 
"المحبوبة". يجب على الممثل أن يحجب عن المتفرج الطبيعة الحقيقية للعلامة مع 
الشرطية وإلا سوف نفسد نهاية الفيلم. وفى الوقت ذاته يجب على الممثل ألا يكذب 
على المتفرج أو على نفسه؛ وإنما يجد طريقة ليبرر تصرفه. قد يختار الممثل أن 
يكون هادئًا - لا يحمل قلبه على كفه - لكنه يعلم أیضنا أن ذلك سوف يؤثر سلبّا 
فى الشرطية. 
gach‏ مدنا و ران إعلان 

دون الالتزام القسرى بالمتطلبات الدرامية» أو محاولة ضغط کل لحظة 
للحصول على دراما أكبرء فقد نختار تعبير 'تحية" لوصف هذه النبضة. ومع ذلك» 
وكما ناقشنا سابقاء فإن الزبون يشعر بنوع من العظمة والانطلاق» إنه رجل جديد 
ويريد من العالم كله أن يعلم ذلك. والعالم كله فى هذه اللحظة يتمثل فى البائع. 
لبانع : أهلا. إدراك واعتراف. إخفاء التوقع 

فى العادة سوف تکون "هلا" من البائم نوعا من "لتحیق" لکن ليس هذه 
المرة. تذکر أن الأفعال مقترنة بالرغبات وبالظرف وأن الزبون فى هذه اللحظفة 
يمثل “خيبة أمل". من المهم أن يدرك المتفرج هذا الامر لکی بشارك فى القصة. 
ومع ذلك فان هذا الإدراك لا يأتى من نبضة التمثيل "إدراك واعتراف"» ولكن من 
"إخفاء التوقم"» وهو جوهر هذه اللحظة - النبضة السردية» والعالم النفسى الذى 
يجب تجسيده فى سلوك البائع وتوصيله إلى المتفرج. 


البائع ينظر إلى ساعة الحائط التى تشير إلى الثانية عشرة إلا خمس دقائق. 
الفحص والتأكد 
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الزبون يسير عبر طاولة البائع. ویمر بطبق فطيرة التفاح. اختیار 

ویجلس إلى مائدة فی المطعم الخالی» مواجها البانع. 

اختیاری الأول هنا هو تحدید المکان"» لکن هذا الفعل لا يعطى الممتل ما 
یکفی لكى یفعل بینما يسير إلى کرسیه. إذا كان يختار المکان الملائم تماما للاحتفال 
ببداية ما تبقی من حیاته. فان الممثل سوف يُظهر طريقة مختلفة فی المشی ربماء 
أو لعله سوف يرمق هذا الجانب وذاك بطريقة تفصح أو لمح" عن موقفه حتی لو 
لم تكن لدی المتفرج فكرة عن مغزی ذلك. أو أن ذلك ليس له مغزى 
على الإطلاق. 

يجب زرع سلوك الشخصية فى ذهن المتفرج قبل أن تكتمل رؤية 
الشخصية تماما - كما فى مسرحية هنريك إيسن "بيت الدمية”» حيث يتم فى 
المشهد الأول زرع بذور سلوك نورا الذى يتجسد عند نهاية المسرحية فى التمرد 
على قمع زوجها Gh‏ تصفق الباب فى وجه علاقتها الزوجية تلك البذور تبدو فى 
البداية فى تمرد على زوجها gh‏ تقضم الحلوی من وراء ظهر الزوج» وت نب 
عليه بشأنها. إن ذلك يتبدى فى البداية على نحو برىء تماماء لکن هذا هو كل ما 
نحتاجه للإشارة إلى إمكانية أن تصبح الشخص الذى تحولت إليه فى النهاية. 


البالع : عایز قائمة الاکل؟ ۱ تساؤل 
الزبون : (يفحص مفرش المائدة) لا. فحص - إجابة 


الزبون يقف ویننقل إلى المائدة لتاليةء ویجلس» بحث 
ویفحصهاء یجدها غير ملائمة» ينهض وینتقل إلى 
ماندة ثالثة. یمسح بيده على سطحها. يبدو آنها ترضیه. 
فى هذا البحث یجری الزبون عملية فحص, لکننی لن "أستعجل ذلك بالقوة" 
حتی النبضة التالية. 
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يفحص الشوکة. تدقیق 
الفحص والتدقیق مرادفان لکن لکل منهما ظلالاً من المعانی. إذا كانت 
الشخصية تؤدى سلسلة من الافعال ذاتهاء يجب أن نبحث عن ضبط للاداء یودی 
إلى تصاعد الافعال. ان "لتدقیق" بالنسبة لی یعنی حدة أكبرء ترکیز! أكبر. انه أبعد 
نقطة یمکن أن نصل إليها الآن. 


یجدها صالحة. ۱ قبول 
ینظر إلى البائع. (دخال وتضمین 


إن هذا الفحص قد انتهی OY!‏ والزبون یشعر بالراحة فی المکان؛ انه يريد 
أن یمضی فى احتفاله» ويريد "لدخال" العالم كله فى هذا الاحتفال. 
الزبون : أنا هاآخد فطيرة تفاح. إعلان 


البانع : دا خلص. تقرير (حقيقة) 
الزبون : أمال إيه دى اللى على الطاولة. : استجواب 
البائسع : أنا شايلها. تفسير 
الزبون : شایلھا؟ شك 
الباشع : عندى حد بييجى تقريبًا الساعة دی كل ليلة 

ويطلب فطيرة تفاح. 

بس أنا عندى كرزء توت» ليمون. استدراك واستطراد 
الزبون : أنا عايز فطيرة تفاح. تأكيد 
البافسع : آسف. الحد ده هايبقى زعلان قوى. اعتذار 
الزبون ‏ : بس انت مش مهتم لو زعلتنی أنا. اتهام 


تذكر: کل الأفعال مقترنة برغبات» والشخصيات هنا لا تتخلى عما تريده 
دون معركة. الزبون يريد أن یحتفل» ولا يتعوق أن يعوقه شىء عن ذلك. وهو فى 
حضور من سوف يؤدى طقوس الاحتفال» فسبب وجود البائع بالنسبة إليه هو أن 
يقوم بخدمته. لذلك» وفى سلسلة الأفعال السابقة» فى كرة الحوار التى يرميها كل 
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منهما إلى الآخرء فان الزبون يتمسك بأنه يريد حياة جدیدة. وسوف ی نعکس ذلك 

على كل آفعاله. وفی الوقت ذاته فان هناك واقعا متنامیا یتصادم مع آمال الزبون» 

وهذا التصادم يجب أن يتضح للمتفرج فى أداء الممثل. إذا لم بحدث ذلك فان فصل 

"التهدید" (الذى سوف يأتى توا) سوف يظهر كأنه بلا سبب. 

البانع : ها أقول لك dale‏ ها أديك حتة من أى فطيرة أنت عرض 
عايزهاء على حساب المحل. 

الزبون : لا. رفض 


البالع : هاأخليها لك تمام قوى. إغواء 

الزبون : اسمع: إذا ما ادتنیش حتة الفطير دی دلوقتء أنا تحذير 
هاأطلب البوليس. 

البالع : ما هو الزبون ده بوليس. معارضة 

الزبون : آنا ما يهمنيش انه یبقی ملك الهند و السند. رفض 


الزبون یقف ویقترب من البائع» یقف فی مواجهة تهدید 
قطعة فطيرة التفاح» یخرج مسدسا. 
"التهدید" مثال على النبضة السردية المتضمنة فى الفعل الصریح الذى یصفه 
النص. ومع ذلك؛ وحین نضیف الكاميرا فاننا یمکن أن نختار - إذا أردنا - تجسید 
هذه الثبضة على نحو أقوى. 


الوحدة الدرامیم الثانیم: 

الباشع : لاء باأقول لك إيهء المسدسات ممنوعة هنا. توبیخ 
الفکرة الأولی التی تطرأ على ذهنی هی "اعتراض" لکن استقر رأیی على 

"توبیخ" لأنها فی تناقضها مع الموقف توحی بالکومیدیا. 


الزہون : أنا ple‏ الفطيرة دی. (صر ار 
البائع ینظر تجاه الباب. بحث (عن النجدة) 
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"النظر تجاه الباب" نبضة سردية أخرى آملتها الافعال الصريحة فی النص» 
لکن یمکن تجسید ذلك إذا آردنا على نحو أقوى عندما نضیف الکامیرا. 


البائع : ما آقدرش. رفض 


يمسك بالفطيرة. حماية 

الزبون : ما تخلينيش أضرب بالنار. تحذير 

البائع : عشان dia‏ فطير؟ سؤال 
الزبون : هاأعد لخمسة. تقرير (حقيقة) 

: واحد.. اتتين. تخويف 

البالسع : ده جنون. اعتراض 


الزبون : الجنون هو أنك تموت إذا كنت مش مضطر تموت. عدم موافقة 
فى Ala yo‏ لاحقةء عند القیام بالمونتاج یمکننا أن نتخذ القرار النهائی لذا کنا 
مع الزبون فی "عدم الموافقة'ء لکن فی تخیلی البصری حتی هذه ALE‏ فإننى 
سوف أكون مع البائع» لذلك فإننى لن اعتبر ذلك Uae‏ یحتاج إلى التأکید. 
أربعة! إقناع 
ومع ذلك فأنا متأكد أننا يجب أن نقطع إلى الزبون فى النبضة السابقة. 


البانسع : خلاص. خلاص. خدها. استسلام 
البائع يعيد الفطيرة إلى الطاولة. 


الزبون يبعد المسدس ويجلس على المقعد. تهدئة 
يبعد الفوطة والشوكة بعیذا. إزاحة (الماضى) 
الزبون : ممكن شوكة وفوطة تانيين» لو تسمح؟ عرض (هدنة) 


"عرض الهدنة" هو أكثر صلة بالموضوع. وتفسير أكثر إثارة للاهتمام للفعل 
السابق» وليس 'طلبا" واضحا مثلاء لأنه سوف يصبح هنا أقل درامية كما أنه زائد 
عن الحاجة. وذلك ينطبق أيضنًا على رد فعل البائع فيما يلى. 


150 


۳ 


البائع یضع شوكة وفوطة جدیدتین على الطاولة. قبول 
الزبون : أشكرك. صفح 
هذا تفسیر آخر للفعل الذی یمضی تحت سطح الحوار. وهذا ما يشار إليه 
عادة بالنص الفرعی (أو "ما بين السطور - المترجم). 
البالع : تحب تشرب حاجة؟ استمرار 
(فى مهمة البيع) 
لقد خسر البائع هذه المعرکة» لكنه لم يفقد طبعه أو مهنته التى 
عاشرها طویلا. 


الزيون : كده كويس. إعلان 
البائع يتحرك بعيذا عن الزبون. ينحنى على نهاية حزن 
الطاولة واضعًا رأسه بين كفيه؛ نموذجًا على 
الهزيمة الكاملة. 


تلك هی نقطة ارتكاز المشهدء الهزيمة الواضحة لرغبة البائع. إنها أدنسى 
نقطة فى مسارہ الهابط فى رحلته الدراميةء وتأثيرها الكامل فى البائع يجب أن 
يكون ملموسا بالنسبة إلى المتفرج» ويجب أن يثور سؤال فى ذهن المتفرج: 'مساذا 
سوف يحدث الان؟". 

ما نريد أن نفعله هو إيقاف حدث القصة هناء أن نجمد اللحظة. إذا كانت 
هذه القصة ثروی شفاهيّاء فإن الراوى قد يختار هذه اللحظة لكى يعيد إشعال 
غليونه. إنها تشبه نهاية "ظاهرية"٠‏ وهی ظاهرية OY‏ المتفرج يعلم أن راوى القصة 
لن يتوقف بالقصة هناء والمتفرج لديه إيمان قوى بذلك. أو بكلمات أخرى: إنه 
يتوقع المزيد. 

وسؤال "ماذا سوف يحدث الآن؟" يمكن الإجابة عنه فقط بزيادة الفصل» 


وهذا ما سوف نجده. 
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بدایت الوحدة الدرامین TIN‏ 


بعد وهلة قصيرة یسترق البائم نظرة إلى الزبون.. ast‏ 


وحدة من الزمان» ويجب عدم الخلط بين ذلك ووحدات الفعل. 


eee‏ نظرة إلى الزبون الذى يمسح الشوكة الجديدة تنظيف 
بقوة - على نحو يبدو وسواسا قهريًا 

شعاع من الأمل يبرق فى ذهن البائع فی اللحظفة إدراك 
التى تكاد فيها الشوكة أن تقطع الفطيرة. (احتمال أو إمكانية) 


: أنا شخصيًا عمرى ما باكل فطيرة التفاح. اختبار 
الزبون ينظر إلى البائع على نحو غريب. تساؤل 

: باأحبهاء بس ما باأكلهاش. تأكيد 

: ليه؟ مواجهة 


: لیه؟ تساؤل (للی لنفس) 


من الضروری أن نجعل من الممکن للمتفرج أن يشارك فی تکشف أحداث 
القصة. وإحدى الطرق لفعل ذلك هی التأکد من اطلاعه على أزمة الشخصیات. 
وعلی سبیل المثال عند هذه اللحظة لا یکون لدى البائم أى فکرة Lee‏ سوف يقوله 


بعد ذلك. 


: أصل.. تعطیل 
اصل بیحطوا علیها حاجة. العثور (علی (Adal‏ 

dala :‏ ایه؟ تحدی 

dala :‏ کده بتجیب سرطان. تحدید 

Ul:‏ عارف إنت عایز Ad‏ تفنید 


البالع 


الزبون 


: يمكن أكون حریص زيادة عن اللزوم. 
ما هو ما حدش ها يعيش على طول. وفطيرة 


التفاح دى طريقة لذيذة للموت. 
يمكن أحسن طريقة. 


: ممكن تخرس! 


البائع يرفع يديه فى استسلام. 


هجوم 
استرضاء 


لسیب .. و"الاسترضاء" نتيجة لسبب "الهجوم". 


الزبون 


يبدأ البائع فى أن يشغل نفسه بمسح فوطة الطاولة. 
الزبون يحدق فیه. 


: كلامك مالوش أى معنى. 


البائع لا يتفوه بكلمة. 


: بتاع البوليس ده اللى بياكل فطير التفاح» بيجيلك قد 


إيه؟ مرتين تلاتة فى الأسبوع؟ 


: أوقات خمسة. 
: طيب ليه ما قلتلوش ليه على حكاية السرطان دی؟ 
: قلت له: بس إنت عارف بتوع البوليس. بياكلوا أى 


حاجة. 
إنت متأكد إنك مش عايز فنجان قهوة تنضف بيه 
بعد ما تاكل؟ 


تراجع 
يستجمع آفکار ۵ 
بحث (عن الحقيقة) 

هدوء مؤقت 


تلميح 


النبضة الأخيرة؛ "التحايل": سوف نسمعها على لقطة للزبون كما أتخيل 
بصريًا. لذلك فإنه لن یتم تجسيدها ولن تعتبر نبضة سردية فى التصميم البصری 
الذى أضعه عند هذه النقطة من العملية. 
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الزیون : ما باأشربش قهود. 

البالع : لا a‏ لیه؟ 

الزبون : بيقولوا إنها بتضر. 

البائسع : ما هو نا لو بطلت أبيع الحاجات اللى بتضر ها أقفل۔ 

الزبون : بس إنت مسئول قدام زباينك. 

البائع : وهو أنا يعنى بأكلهم وأشربهم غصب عنهم؟ 
الزبون ينظر إلى قطعة الفطیرء يتردد. 
ثم يضع الشوكة على الطاولة. 


إعلان 
إظهار الاهتمام 


اعتراف (بالهزيمة) 


uf‏ أتصور بصريًا أن هذه المجموعة الأخيرة من الثلاثة أفعال يتم تصويرها 
فی لقطة و احدة. النبضة السردية clin‏ "الاستسایم "» يتم تجسیدها بواسطة اعداد 


الممثلين والإكسسوار؛ وضع الشوكة على الطاولة. 
البائع : ولا حاجة. دى على حسابى. 
الزبون يضع دولارين على الطاولة ويقف. 
البائسع : متأكد إنك مش عاوز أى نوع فطير تانی؟ 
الزبون يذهب فى اتجاه الباب۔ 
يتوقف» ثم يستدير عائذا إلى البائع. 
الزبون : آسف على حكاية المسدس. 
البانئع : بيتهيأ لی أحسن تسيبك منه. 
الزبون : آنا aud‏ شاریه النهارده» مافیهوش رصاص. 
البائع : ما هو مفیش حد عارف کده. 
الزبون : زهقت من ضغوط الناس علیا. 
البانسع : بس ده مش سبب. 
الزبون یتردد للحظة. 


154 


إبهاج (الزیون) 
استعادة (الكرامة) 
a‏ 
رفض 
مخاطبة 
اعتذار 
تبریر (للنفس) 
رفض (التبریر) 
شکوی 
عتاب 


تحرر (من العبء) 


الزیون 


ثم يأخذ المسدس ویلقی به إلى البائم. التقاط 
النبضتان السرديتان الأخيرتان مثال على الأفعال 

التى تتطلب le als‏ الخاص لكي تجسد الحدث على 

نحو ملموس. 


: إديه لبتاع البوليس. تعليمات 
الزبون يستدير ويخرج. اختفاء 


"الاختفاء" مثال على الفعل الذى يتطلب كادرًا خاصنا لتجسيد نقطة الحبكة 


المهمة لفهم القصة. وهذا ينطبق على التالى. 


البائع ينظر إلى ساعة الحائط. إنها الثانية عشرة تماما. تأكد 


بداييجّ الوحدة الدرامية الرابعم: 


لانم قفا گنن إخفاء 
يذهب إلى قطعة فطيرة التفاح» يخير الفوطة توقع 


والشوكة» يستدير إلى دورق القهوة ويصب فنجانا. 

فی اللحظة التی يستدير فيها البائع» لکی يضع شدوء 
الفنجان بجوار فطيرة التفاح» تدخل شرطية حسناء 

وتجلس أمامه. من الواضح أنها من النوع الذى 

يستطيع الاعتناء بنفسه. 


ييتسم لها البائع فى حب. ترحيب 
تأخذ الشوكة وتبتسم فى حب لقطعة فطيرة التفاح. احتفال 


فعل الحدث الأخير انعکاس للرغبة المبدئية الأولى للزبون. لذلك تظهر 


دفتر ملاحظات المخرج: 


سوف تريد أن تحتفظ بسجل منظم لعملك على السيناريوء بالإضافة إلى كل 


"تأملاتك" حول كيفية رؤيتك للفيلم» كيف ترى شخصياتك» الجو العام؛ و"المظهر". 


55ا 


ویکتب عن ذلك کلیرمان: 
'سواء ald‏ المخرجون أم لا بتدوین آفکارك على الورق؛: فان 
العملية العامة تمضی فى آذهانهم. إن هذه العملية الذهنية هى 
التى أود التأكيد عليها أكثر من النشاط "الأدبى". ومن ناحية 
آخری. ففى تدريس الإخراج فإننى أقترح أن يصر المدرسون على 
قيام الطلبة بكتابة كل مقترحاتهم لأنفسهم ولمعاونيهم فى تخطیط 
الإنتاج. إن المفاهيم العامة والالهامات الضبابية قد تضلل الطالب". 
ودفتر ملاحظاتك كمخرج سوف يتضمن العمل على النبضات السردية 
إعداد المشهد» وضع الكاميرات (یتالف من خطط الارضية قوائم اللقطات» لوحات 
القصة). وهذا العمل الأخير سوف يقوم بوظيفة التوصيل لطاقم الفنيين» لأنهم هم 
الذين سوف ينفذون التصميم الذى قمت بوضعه. 


ونحن الآن جاهزون لنمضى إلى إعداد المشهد. 
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الفصل الثامن 


اعداد المشهد والكاميرا لسیناریو "قطعة من فطبرة التفاح'' 


إعداد الشهد: 

بعد أن رسمنا خطة الارضية للمطعم (الشکل ۱-۸)ء من أين تبدا؟ اننا قد 
نبدأ فى بعض المشاهد من البداية ثم نمضی مع التتابع» ولذا وجدنا أنفسنا کمن 
یطلی أرض الغرفة فیجد نقسه فی النهاية محاصرا فى ركنء فإننا نستطیم إجراء 
تعدیلات» ولهذا اخترعت "الاستیکة". وبشکل عام فبالنسبة إلى معظم المشاهد 
الدرامية سوف تجد أن نقطة الارتکاز هی البداية الأفضل لتصمیم آوضاع الممثلین 
وحرکتهم. (ولان قطعة من فطيرة التفاح" هو أيضًا فیلم کامل» قد يطلق عليه 
البعض نقطة التحول» لکن BY‏ أعتبر أن نقطة الارتکاز هی داة المخرج لتجسید 
هذه اللحظة الدرامية المهمة فإننى سوف أطلق علیها هذا الاسم). ومع ذلكء وفى 
هذا المشهد یظل هناك الکثیر من العمل الذی يجب أن نضع له تصور! مسبقا. 

یخبرنا النص Gh‏ "البائع یتحرك مبتعذا عن الزبون". لکن ما لا يقوله لنسا 
النص أين كان الزبون بالضیط ویجب علینا أن نعرف ذلك بالضبط. قبل أن نضع 
تصورا حول "البائع يسير نحو" أو "لبائم يتحرك مبتعذا عن" يجب علينا أولاً أن 
نحدد أمام أى كرسى قام البائع بوضع فطيرة التفاح. 

لدينا سبعة كراسى نختار من بينهاء لکن من الواضح أن الكراسى 7, 6, 3, 51,2؛ 
ليست ملائمة لخزانة الفطائر أو دورق القهوة. وحتى لو حركنا هذين الشيئين 
(وفى بعض الأحيان قد نختار ذلك)» فإن تخيلى البصرى المسبق للمشهد كله يدلنى 
على ضرورة أن أحاول أولاً مع الكرسيين 54,5. إن النص يخبرنى بان "الزب-ون 
يسير عبر طاولة البائع» ويمر بطبق فطيرة التفاح» ويجلس على مائدة فی المطعم 
الخالی"» وطبقا لذلك فان الكرسى 84 يبدو هو الاختیار الأرجح لأنه يسمح للزبون 
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ببعض الوقت لكى 'يعلن" عن نفسه» ویحقق دخوله إلى فیلمناء ویعطیه الوقت لکی 
یستوعب" وجود فطيرة التفاح على الطاولة. قبل اختیارنا النهائی للمقعد ٤ء‏ يجب 
أن نمضی فی بقية المشهد لکی نری أن هذا الاختیار لا بزال متسقا. إن الزبون 
یرفض الجلوس على مائدتین» لذلك يجب أن ینتهی إلى المائدة 13 إذا کان قد بدأ 
بالمائدة 71ء وهو أمر معقول نفسيًا بالنسبة إلى شخصيته؛ ويعطينا أيِضًا فرصة 
لتقديم الجغرافيا الكاملة للمطعم مع بداية القصة. والمائدة 13 موجودة مباشرة أمام 
الكرسى 54. هل هذه الديناميكيات المكانية التى سوف تساعدنا على النحو الأفضل؟ 
هل هناك سبب لعدم ملاعمة 54؟ 

هناك سبب» إننا إذا وضعنا الفطيرة أمام الكرسى 84ء فان الزاوية بين 
الرجلين سوف تكون أقل حدة مما لو كانت الفطيرة موضوعة أمام الكرسى 55 
(الشكل ۲-۸). فى خلال لحظات قليلة» عندما يقترب الزبون من الطاولة ویجلس 
سوف يكون فى مواجهة مباشرة تمامًا مع اليائع» بصرف النظر عن الکرسی الذى 
نختاره. ذلك هو الأمرء من الأفضل أن نبدأ بزاوية بين الرجلين تكون أكثر 
وضوحا لان التغييرات فى الزوايا المكانية يمكن أن تجسد النبضات ال سردیة 
وتعلن للمتفرج أن هناك شيئًا قد تغیر والكرسى 95 يعطينا زيادة ملحوظة فی 
الزاوية بين الرجلين. 

هناك شىء آخر يجب أن نتأكد منه قبل اختيارنا النهائى للمقعد 55 باعتباره 
المكان الذى سوف توضع الفطيرة أمامه. هل سوف ی صلح لل شرطية الحسناء؟ 
فلنعد إلى النص: البائع 'يستدير إلى دورق القهوة ويصب فنجانا. فى اللحظة التى 
يستدير فيها البائع لكى يضع الفنجان بجوار فطيرة التفاح» تدخل شرطية حسناء 
وتجلس آمامه" إذن المقعد 55 هو الملائم تماما. 

نحن الآن جاهزون لكى نحدد نقطة الارتكاز. سوف ينسحب البائع بعيذا 
"فى حزن". لقد استقر رأينا سابقا على أن من الضروری التأكيد على هذه اللحظة. 
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هل يمكن أن یساهم إعداد المشهد فی ذلك؟ ماذا لو غيرنا مکان حدوث الحدث - 
إذن إلى الکرسی 51 (الشکل ۲-۸ وهنا تظهر خلفية جديدة» لتحافظ على حيوية 
مغزی الحركة. 

ومن العناصر المهمة بالغة الاهمية التی نستخدم كثيرًا فی إعداد المسشهد 
عنصر يأتى تلقائيًا هنا: التقارب. فعندما یقف الزبون آمام قطعة فطيرة التفاح» 
يُخرج مسدسه ويواجه البائع ويجلس ويطلب فوطة وشوكة جدیدتین» حتى يسأله 
البائع: "تحب تشرب حاجة؟ والخصمان هنا على بعد ثلاثة أو أربعة أقدام من 
بعضهما. إن وضع البائع عند المقعد 51 سوف يقلل التقارب بشكل كبير (أى أن 
المسافة بينهما سوف تزداد). وكما ذكرنا سابقاء فان التغيير فى التقارب المکانی هو 
إحدى الأدوات المهمة فى تجسيد ما هو داخلى. 

لاحظ أن لدينا تصنیفین سردى/ درامى (الزاوية والتقارب) يعملان هنا فى 
وعى المتفرج. الآن كل ما علينا أن نفعله هو التأكد من أن الكاميرا سوف تجسد ما 
قمنا بصنعه فى إعداد المشهد. 

وبقية إعداد المشهد تتعلق برسم الحركة. لاحظ أن النص يشير إلى أن البائع 
لم يتحرك من أمام الكرسى 51 إلا بعد خروج الزبون. هل نتفق فى ذلك مع كاتب 
الرجلين OY‏ أى حركة من البائع تجاه الزبون سوف تكون غير ضرورية؛ ومن ثم 
خاطئة در امیا. 


الکام پرا: 
مشهد و احد. لکن فیلمنا هنا - الذی کان من الممکن أن یکون مشهذا دراميًا فی فیلم 
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أكبر - ملائم کفیلم کامل بالنسبة إلى أغراضناء فله بداية ووسط ونهاية. تذکر 
التشبیه مع قیام مایکل آنجلو برسم سقف الكنيسة» فالفیلم هنا سوف یساعد فى 
در اسة وفحص المفاهیم الدرامیة/ السردية المتعلقة بالسقف الکامل بیتما يقدم لنا 
تنویعات کافیة من الأنوف. 


وقبل أن نبدأ باضافة الکامیراء فاننی أقترح أن نقوم بصنع قائمة بالمهام 
الدرامیة والسردية التی يجب انجازها. إن ما أؤكد عليه هنا باستخدام عبارة مهام 
درامية وسردية هو الأفعال» تقاط الحبكة» کل التجسیدات السردية التی نتجاوز 
مجرد تصویر الحدث. وبعض هذه المهام متضمنة فی تصنیفات أخرىء لکن قليلاً 
من التکرار لیس الا ثمنا قلیلاً للتاکد من أن لدینا كل ما نحتاجه لكى نحکی القسصد 
بوضوح وبشکل مثير للاهتمام. 

والمهام التی يجب انجازها فى سیناریو "قطعة من فطيرة التفاح" هی: 

-١‏ دخول (أو ظهور) الفطيرة فی الفیلم. 

۲- دخول البائع إلى الفیلم. 

۳- دخول الزبون إلى الفیلم. 

cud gill -٤‏ على ساعة الحائط. 

-٥‏ الجغرافيا (شکل المطعمء وحقيقة أنه خال؛ يجب تأسیسهما مبکر!). 

1 دخول المسدس إلى الفيلم.‎ -٦ 

۷- نقطة الارتکاز ۔ 

۸- ظهور الفكرة المنقذة فى رأس البائع» عندما رأى إمكانية. 

رأى إمكانية ماذا؟ أن يظل محتفظا بالفطیرة! لكن ماذا رأى بعينيه؟ ما 
السبب الذى يؤسس للأمل عنده؟ إنه يرى كيف أن الزبون ينظف الشوكة بقوة. 
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"يدل" فى علاقتها مع رواية التصص السينمائية یعنی ببساطة ال(فصاح بشکل 
غامض عن معلومة للمتفرج» سواء كانت سلوكية أو تخص المقدمات الخاصة 
بالقصة أو الحبكة أو gall‏ العام). يجب أن بری البائم عملية تنظيف الشوكة مکبرة 
فى الکادر "یدین» فوطةء شوکة" وهنا تتشکل معادلة بالاضافة إلى السلوك السابق 
للزیون» فان هذا السلوك الجدید یساوی "الامکانیة" أو احتمالا» وهذا الاحتمال 
بمعنی درامی أوسع يشير إلى جوهر اللحظة يجب أن يصل البائع والمتفرج إلى 
إجابة عن هذه المعادلة فى الوقت ذاته. وسوف يكون المتفرج أقرب إلى فهم ورطة 
البائع» ماذا يمكنه أن يصنع مع هذا الاحتمال؟ وذلك إذا كانت هذه المعلومة تأتى 
من خلال وجهة نظر قویة" له. (وجهة النظر القوية هى التى تنبه المتفرج إلى ما 
تراه الشخصيةء وتتضمن أهمية كبيرة). 

۹- دخول وجهة نظر قوية للبائع. 

بعد أن اتخذنا قرارًا باستخدام وجهة نظر قوية للبائع» يجب أن نؤسس أولآً 
وجهة نظر سابقة له قبل أن نمضى إلى عمق الفيلم» وبالتحديد قبل أن نسصل إلى 
نقطة اللحظة التی "یری فيها الامکانیة". إنه ينظر إلى ساعة الحائط فى لقطة وجهة 
نظرء وهذا مفید» لكنه لا يدل. یمکننا أن نجعل ذلك أضخم. بالزيادة التدريجية لكى 
نعد المتفرج لتلك الطريقة المركزة لرؤية البائع: شوكة الزبون تحوم حول الفطيرة» 
وهی معزولة بصريًا عن الخلفية التى تظهر هنا خارج البؤرة. 

هل يمكننا تقديم وجهة نظر قوية فى وقت مبكرء وجهة نظر دالة تماما؟ 
نعم» عندما يكون الزبون يتفحص الشوكة على الطاولةء قبل أن يتطلع مباشرة إلى 
البائع. إننا بذلك نصطاد عصفورين بحجر واحدهء إننا نقدم وجهة نظر قوية مبكرة 
للبائع» مع صورة سوف تتكرر عندما نرى لقطة وجهة نظر للشوكة الثانية بینما يتم 
تنظيفها بقوة. وفى الوقت ذاته» سوف يكون لدينا لقطة قريبة مكبرة فى مكانهنا 
عندما يكون "الزبون ينظر إلى البائع"؛ ويعلن: UP‏ هاآخد حتة فطيرة تفاح". 
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۰ الزبون یتخلی عن الفطيرة. 

تلك لحظة بالغة الاهمية فی الفيلم. يجب أن یکون ليذه اللحظة إطار يوضع 
حولها حتى تبرز أهميتها. (يعانى المخرجون المبتدئون عادة من التفكير حول عبارة 
بالغة الأهمية"» خاصة بالنسبة إلى حدث عادى مثل هذاء لکن لم يكن هناك ماهو 
عادى بالنسبة إلى هذا الزبون! إذا بدأ المخرج فى التفكير بهذا الشکل» سوف تكون 
لدى القصص التى يرويها فرصة أفضل لان تكون بالغة الأهمية بالنسبة إلى المتفرج). 

-١‏ دخول الشرطية. 

ماذا يختلف دخول الشرطية عن دخول البائع أو الزبون؟ إن وظيفة هذا 
الدخول فى القصة مختلفة إنها تشبه ذروة النكتة التى يجب الإعداد لها حتی تبرز 
عندما تظهرء لتبدو وحدها تمامًا دون أى قيود. إن البائع "يصب فنجانا من القهوة» 
وفى اللحظة التى يستدير فيها لكى يضع الفنجان بجوار فطيرة التفاح تدخل 
شرطية حسناء وتجلس أمامه". ماذا يمكن أن يعوق ذروة النكتة تلك؟ يمكن لمادة 
معلوماتية أن تعوق هذه الذروة فهى تقطع اللحظة. لتفقدها قدرًا كبيرًا من بريقها. 
Lil‏ نريد من الشرطية أن تدخل الكادر لكى تفصح عن نفسها بشكل کامل» كل 
بهائها. ما المادة المعلوماتية التى يمكن أن تعوق ذلك؟ الكادر يمكن أن يعوقها. 

إن كل لقطة جديدة تحتوى على عنصر من مادة معلوماتية. كيف يمكن لنا 
أن نحل هذه المشكلة هنا؟ باستخدام صورة مألوفة (فى هذه الحالة: كادر مألوف) 
حيث تظهر شخصية مكان شخصية أخرى. (بكلمات أخرى: تعويد المتفرج على 
الكادر فى مرحلة سابقة على ظهور الشرطية فى كادر مماثل - المترجم). 
إننا سوف نجعل الشرطية تجلس فى كادر ممائل تماما للكادر الذى جلس فيه 
الزبون. لکن هل سوف يتذكر المتفرج بعد کل الزمن والدراما التى مضت منذ 
جلوس الزبون على الطاولة؟ من المؤكد أن ذلك سوف يكون لے أثره 
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لكنه لن یؤدی العمل المطلوب منه GY‏ المتفرج لن یربط بقسوة بين الکادرین. 
ریما نجعل الزبون من الکادر نفسه ء لکننا سنفقد عندئذ دینامیکیات اللحظة 
فطبقًا لدینامیکیات المكان التى أسسناها بين البائع والزبون» فان البائم سوف یکسون 
عندئذ عند نهاية الطاولة» ولن یکون للکامیرا مبرر فی أن توضع بشکل بنسخ الکادر 
المألوف. وبالبحث أكثر فی السیناریو» نکتشف فرصة متاحة للحظة تتسخ الک ادر 
المألوف عندما يبدل البائع الفوطة والشوكة بعد رحیل الزبون. عندما يأتى الكادر 
المألوف هناء فسوف یکون ملائمًا لجوهر اللحظةء بینما 'یدفع' المتفرج لان يتوقع أن 
یتم ملء الکادر الخالی. لکن لا تزال لدینا مشكلةء إن هذا الکادر یتم تقديمه متأخرا 
جذا فی المشهد بحیث لا يحمل أصداء قويةء إنه يبدو خاطرة تأتی متأخرة عن 
موعدها. لذلك يجب أن نضيف هنا مهمة آخری لقائمة المهام التى يجب علينا عملها. 

۲- إدخال كادر مألوف مبكرا فى المشهد للإعداد لدخول الشرطية. 

بالنظر إلى الفقرة الثانية من الصفحة الأولى للسيناريوء نقرأ: "البائع يضع 
قطعة الفطير على الطاولة مع فوطة وشوكة". إن تلك بالتحديد هی اللحظة التى 
يجب علینا فیها of‏ ندخل الکادر المألوف» لکن زاوية الصورة تشیر إلى البائي 
وهذا یعنی أنه عندما تجلس الشرطية فاننا سوف نراها من ظهرها. الآن» وفی كل 
تخیلاتی البصرية - ہما فی ذلك عندما کتبت السيناريو - كنت اتخیل Lista‏ 
الشرطية وهی تدخل اللقطة لنراها من الامام. هل هناك عيوب فى هذه اللقطة 
العكسيةء أى فی رؤيتنا لظهرها أولا؟ على العکس» العکس هو الصحیح تماما ذلك 
هو ما سوف یحدث عندما نکتشف بعض الخال ونحن نمضی مع منهجناء بما يؤدى 
إلى حل یتفوق على ما تخیلناه فی الاصل. وفی هذه الحالة سوف نجعل "الشرطی" 
يدخل الفيلم اولا من ظهره (عرض الکتفین سوف يشير إلى أن ذلك شسخص 
يستطيع العناية بنفسه)» ثم» وفی لقطة عکسية» نکشف عن أنها شرطیة". وربما 
نجعلها تخلع قبعتها وتترك شعرها ینسدل. لذلك لن ننسی أن نضیف ذلك إلى قائمة 
المهام. 


۳- الکشف عن الشرطیة. 


أحد اکثر أنواع الدخول درامية فی أحد الافلام هو دخول جویدو إلى فيلم 
ثمانية ونصف" (انظر الفصل ۱۷). إن الکشف عن جویدو - أى ول فیلم نری 
فیها وجهه - یتم تأخيره لبعض الوقت. إن ذلك هو ما أعنى به نمونجا "لإثارة 
الاسئلة" فى ذهن المتفرج ومن ثم زيادة فضوله واشتراکه فى الکشف عن أحداث 
القصة. فعل ذلك کوبولا مع مایکل (آل باتشینو) فی "الاب الروحی" باظهاره للمرة 
الاولی يدخل قاعة الزفاف ونراه من ظهره» اننا نعرف أنه مایکل لانه برتدی 
الملابس العسكريةء ثم يتم لاحقّا الكشف لنا عن وجهه. 

إن لدینا سؤالين آخرین نسألهما لانفسنا قبل أن نبدأ فى وضع خطة الارضية 
للکامیرا: هل هناك أسلوب سردی ضروری أو مرغوب لهذه القصة؟ هل تحتاج 
sas!‏ الشخصیات أن یکون لها صوتها الخاص؟ فی تخیلاتی البصرية ليست هناك 
إشارة لتعقید فیلم هو فى جوهره بسیط من خلال إضفاء نزعة أسلوبية. (قد تکون 
هناك حجة Gl‏ الاسلوب "العام" المقبول هو أسلوب فى حد ذاته» الذى یعتبره 
کلیرمان الاسلوب "الطبیعی" فی التمثیل). وعندما نستقر على أنه لا حاجة إلى 
صوت ذاتی» یمکن أن تكون الاجاية "لا" على هذين السوالین. 

إذا لم تكن هناك فى هذه اللحظة أسئلة آخری (یجب أن نظل منفتحين لأى 
اکتشافات أو استلهامات جدیدة)» فان الخطوة التالية هى أن las‏ فى تطبيق إعدادات 
الكاميرا التى تصور إعدادات المشهد كما تمت فی خطة الأرضية (الشكل 5-8). 
يجب أن نتذكر ال ۱۳ مهمة التى حددناهاء والنبضات السردية التى يجب أن 
تجسدها هذه المهام» والوحدات الدرامية ونقطة الارتكاز التى كشفنا عنها. وإننى 
أقترح البدء فى المشهد/ الفيلم. 

LS,‏ ذكرنا سابقا» فان إعدادات الكاميرا يمكن أن تتضمن لقطة أو أكثر من 
اللقطات التى سوف تكون موجودة فى المونتاج. ومن خلال عملية التجسيد 
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البصری نقوم بتخیل اللقطات فى المونتاج» Y‏ يجب علینا أن نفحص بدقة هذه 
اللقطات عند مونتاجهاء ونأخذ ملاحظات بكيفية الجمع بینها؛ AY‏ دون فكرة عن 
كيفية القیام بمونتاج المشهد» سوف تکون "التغطية" التی نقوم بها شديدة العمومية. 
أو le gi‏ من المقامرة فی أسوأ الاحوال. 


اعداد الکامیرا لسیناریو "قطعة من فطيرة التفاح" 

إعداد الکامیرا رقم # ؟: خارجی - لقطة عامة للمطعم من الخارج. 

لان لقطة العنوان ولقطة نهاية العناوین هى أساسًا اللقطة ذاته ا 
ولیست متداخلة مع ما بحدث فی المطعم YI)‏ إذا استطعنا أن نسری مسا یحدث 
بالداخل)» فإن هذه اللقطة (لشکل (OA‏ سوف یتم التقاظها على الارجح بعد 
الانتهاء من التصویر الداخلی. 


بداييّ الوحدة الدرامین الأولى: 


اعداد الکامیرا رقم # ؟: لقطة مقربة لفطيرة التفاح من الصينية إلى 
طبق التقدیم ۔ 

المهمة رقم ۱#: دخول الفطيرة إلى الفيلم. تلك بالفعل هی اللقطة الاولسی 
من حدث الفیلم» لذلك يجب أن تکون قوية بصريًا. والتکوین الاقوی سوف یکون 
من زاوية تنظر مباشرة إلى الفطيرة (الشكل ۲-۸). GY)‏ هذه اللقطة - كما 
وصفت هنا - سوف تکون لها ضوابط مكانية حیث إن الکامیرا سوف تکون فوق 
الفطيرة» وسوف تكون آلية تماما حیث إنها لا تحتاج لای تمثيل» فانه یمکن تأجیلها 
إلی النهایة). 

لن تمضی بقية إعدادات الکامیرا.فی التسلسل نفسه الذی سوف يتم التقاطها 
فیه. سوف یتم تنظيم هذه اللقطات فى التتابع السردی بقدر الإمكان» و لاظهار بقدر 
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أكبر من الوضوح كيف أن اللقطات عند تولیفها سوف تکون طريقة التولیف 
متضمنه فی اعدادات الكاميرا. 


(عداد الکامیرا رقم ۱#: لقطة متوسطة على دخول الزبون. 


المهمة رقم ۳#: دخول الزبون إلى الفیلم. یدخل الزبون الکادر من الب اب؛ 
ویخر ج من یمین الکادر (الشکل ۷-۸). 


إعداد الكاميرا رقم # لقطة عامة للمطعم عذ دما يذهب الزبون 
إلى المائدة. 


المهمة رقم #ه: جغرافية المطعم. يدخل الزبون ويسير إلى المائدة 11 
Ly‏ يكشف عن أننا فى مطعم وأنه خال (الشكل ۸-۸). يجب أن تكون اللقطة 
واسعة ہما فيه الكفاية لکی تشمل منطقة طاولة البيع (المقعد 51) حيث سوف يذهب 
البائع 'ليحزن" (انظر الشكل ۳-۸). (هل هناك مكان آخر سوف تکون لدينا 
الفرصة لإدخال كل هذه المساحة دون تعمد؟ إن ذلك مثال ل "المادة المعلوماتية 
المتضمنة فی الحدث). 

كما أن هذه اللقطة تؤسس آیضنا للديناميكيات الميكانيكية لهذه الوحدة 
الدرامية» لذلك عندما سوف نمضی إلى حالة الانفصال بين الشخصيتين» سوف 
يكون المتفرج واعيًا LLG‏ بالمکان والعلاقة بين الرجلين. بكلمات eg yal‏ إن ذلك 
يسبق الحاجة لحل الانفصال المكانى Lad‏ بعد. 

وفى العادة فإن إعداد الكاميرا سوف يستمر مادام يحافظ على إمكانات القطع 
المونتاجى المهمة أى مادام الإعداد مستمرًا فى الاعتماد عليه لتصوير الأجزاء 
المنفصلة من الحدث داخل التصميم الكلى. وبالإضافة إلى هذه اللقطة التى تصور 
الزبون عند المائدة 71ء فإننى أتخيل بصريًا أنها يمكن أن تستخدم لتصوير الزبون 
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عند المائدة 12 ثم 13 لکننی متأکد تماما آنها سوف تستخدم لتصویر الزبون وهو 
یمضی إلى المائدة 13. واننی أقترح بقوة أن تدع اللقطة تستمر من دخول الزبون؛ 
حتی یقسف فى مواجهة قطعة فطيرة التفاح» ویخرج مسدساء 
ثم تقول عندئذ "Cut"‏ والسبب فى أنك تدع اللقطة تستمر بين الأقسام المختلفة 
التى تخيلتها بصريًا كما سوف تظهر بعد المونتاج» هو تأسيس الإيقاع 
والاستمرارية للممثلين بالنسبة لكل هذه الوحدة الدرامية كاملة. (تلك إحدى الميزات 
التعليمية فى تصوير تدريباتك الأولى بالفيديو). وبالطبع إذا كنت تصور 
بالسليولويد فى فيلم منخفض الميزانية فإنه لن تكون لديك هذه الرفاهيةء لذلك سوف 
تقطع اللقطة بسرعةء ثم تعود 'لتلتقط" ذيل الحدث عندها يذهب الزبون إلى الطاولة. 

هنا نقطة شديدة الأهمية! المحور (الذى شرحناه فى الفصل الأول) بين البائع 
والزبون قد تم تأسيسه فى هذه اللقطة بالنسبة إلى هذه الوحدة الدرامية. سوف ينظر 
الزبون إلى يمين الكاميرا نحو البائع» بما يحتم أن ينظر البائع إلى يسار الكاميرا 
فى اللقطة العكسية. وحتى لو قطعنا عند المائدة 71 قبل أن ينظر الزبون إلى 
البائع» وعلى الارجح فإننا نفعل ذلكء فإن وجود البائع فى الجانب الأيمن من كادر 
الكاميرا یؤسس التوقع بأنه لو نظر الزبون إلى البائع» فإنه سوف ينظر إلى يمين 
الكاميرا. لذلك فی اللقطات التالية التى تستخدم هذه الديناميكيات المكانية» يجب أن 
ننتبه إلى هذا التوقع. 


إعداد الكاميرا #": لقطة قريبة متوسطة للزبون. 


سوف تبدأ هذه اللقطة بالزبون يتحرك فى الكادر ويجلس إلى المائدة 11 
(الشكل ۸-۹)» وسوف تستمر حتى یقف ویخرج من الكادر. (وجه إيليا كازان 
اللوم لى ذات مرة لأننى أوقفت الكاميرا قبل أن تخرج الشخصية من الكادر. 
لم أكن أفهم كيف سوف يتم استخدام الخروج من الكادر. كان قوله الحكيم آنذاك: 
"أحصل دائمًا على دخول وخروج الشخصية من الکادر". لکن مثل كل الأقوال 
المأثورة؛ هناك دائمًا استثناءات لها). 
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قد نختار هنا أن نتتبع الزبون حتی المائدة التالية (آر نستخدم الاعداد "العام" 
رقم ۰)۲# لکن Abad‏ التتبع سوف تجعل الحدث يستمر لا أن تعلق عليه (التعلیق هنا 
بمعنی اختیار زاوية أو كادر یوحیان بمعنی أو دلالة محددة - المترجم). وبدلاً من 
ذلك فان خروج الزبون من الکادر سوف یقوم بوظيفة علامة تعجب لما فعل» 
وسوف تلتصق هذه الأقطة مع لقطة للبائم وهو یراقب"» من إعداد الک‌امیرا 5# 
(الشکل ۲-۸) أو من عداد الکامیرا ۷# (الشکل ۱4-۸). 


|عداد الکامیرا 4# : لقطة عامة متوسطه للزبون. إلى لقطة قريبة متوسطة. 

هذه اللقطة تحتوی على الدینامیکیات المكانية للموقف» فی أنها ليست خارج 
الموقف (مثل (VHF‏ لکنها بین الرجلین (الشکل ۱۰-۸). ولذا كانت هناك لقطة 
متوسطة أو قريبة للبائع تسبق أو تلی هذه اللقطة» فسوف تبدو باعتبارها وجهة 
نظر البائع» وأنا أطلق علیها لقطة وجهة النظر "العادية". 

سوف تستمر اللقطة من ترك الزبون الماندة 11 حتی یقترب من الطاولة 
ویخر ج مسدسه (الشکل ۱۱-۸). 


إعداد الکامیرا ۵#: لقطه وجهة نظر البانع "القوية". 

المهمة ۹#: دخول وجهة نظر البائع القوية. يجب أن تبدأ الكاميرا فى 
الدوران فى هذه اللقطة عند استقرار الزبون على المائدة 13 لکن يجب أن يركز 
التكوين على فحص الشوكة. إن هذا ما نحاول تحقيقه هنا (الشكل ۱۲-۸). إن هذا 
ليس فقط هو ما يراه البائع» لکن ما يتم تسجيله فى ذهنه بقوة. سوف تستمر 
اللقطة حتى ينظر الزبون إلى البائع ويقول: "نا ها آخد حتة فطيرة تفاح". 

إن كل تجسيداتنا البصرية تحتوى على تكوين. كيف نتخيل بصريًا عملية 
فحص الشوكة؟ دعنا نعد إلى الصورة المقربة لوجه الزيون وهو يقول: "ها آخد حتة 
فطيرة تفاح» هنا يمكنك أن تجد تكوينك» وقم تم رفع الشوكة أمام الوجه للفحص. 
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. استخدام العدسة الأطول هنا - كما أوضحنا سابقا - سوف یعزل الشوكة مع 
وجه الزبون لتبدو الشوكة على نحو أكثر آهمية. وبذلك نقدم 'طریقة الرؤية 
للمتفرج» لذلك فانها لن تبدو "غرییة" عن الشخصية Lad‏ بعد» عندما نرید أن نعزل 
الشوكة والزبون ینظفها بقوة عن الخلفية» وبذلك نؤسس للفکرة التی طرأت على 
ذهن البائع (لمکانیة" أو احتمال قيامه بانقاذ الموقف). 


إعداد الکامیرا 1#: لقطة متوسطة للبانع. 


المهمتان ۲# و ۱۰#: دخول البائع إلى الفیلم» وتقدیم الک‌ادر المألوف 
لدخول الشرطية (الشکل ۱۳-۸). سوف ندون عند نهاية قائمة اللقطات أننا سوف 
ناخذ لقطتین دخیلتین لساعة الحائط (أى المهمة 4#). (مثلما أن 'التغطية" تعتبسر 
كلمة خطرة: کذلك تعتبر لقطة دخیلیة" لأنها قد تتضمن معنی 'فكرة دخیلة" أكثر 
من کونها عنصرا متكاملاً). هناك شىء هنا يجب أن نضعه فی الاعتبار» هو أن 
لساعة الحائط الزاوية وحجم الصورة ذاتیهما فى اللقطتين» لذلك لن یضطر المتفرج 
إلى إعادة توجیه اتجاهه بالنسبة إلى اللقطة الثانية. 


إعداد الکامیرا ۷#: لقطة قريبة للبائع. 


المهمة ۹#: عنصر مطلوب للقطة وجهة النظر. لکی یعرف المتفرج لسن 
وجهة النظرء يجب أن تکون بعد لقطة قريية (الشكل ۸-:۱) أو لقطة قريبة 
متوسطة لصاحبهاء أو ننتهی مع إحدى هاتين اللقطتین. وهذا بنطبق أيضًا على 
اللقطات الذاتية. 

یمکن لهذه اللقطة أن تبدأ عندما یجلس الزبون على المائدة الاولی» لتسسمح 
أساسا للممثل بان 'یصل لسرعته". فی تخیلی البصری, فاننی لا آری لقطة قريية 
للبائع إلى قبيل فحص الشوكة الاخيرة مباشرة؛ لکننی قد لا أكون على خطا! 
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لن أتأکد من ذلك حتی المونتاج الاخیر. إن |عدادات الکامیرا تولد من التخيل 
البصری للمخرج لما سوف تکون عليه اللقطات بعد مونتاجهاء ولکن فى حدود 
المنطق فاننی آشجعك على أن تعطی نفسك تغطية بديلة بواسطة استخدام العدید من 
ال عدادات المتداخلة مع بعضها. 

من الواضح أن هذه اللقطة سوف تستخدم لتصویر قیام البائم ب 'الملاحظة“ 
لکن هذه النبضة السردية لم تكن فى قائمة العمل البحثی الأصلى لهذه اللحظة. لماذا 
فاتت علینا؟ لأنها تجسید" لم يكن مكتوبًا فی النص! فی العادة» فان ردود آفعال 
الممنلین» واللقطات التی تصورهاء تفوت فى البداية على المخرج. ومع ذلك فانك 
إذا طبقت منهج هذا الکتاب. فان “نظام الاحتیاطی" سوف يضمن لك الحصول على 
ما تحتاجه. فقط ارجع لمثال طبق السلطةء خذ قطعة من الخیار من داخل الطبق» 
قسمها إلى نصفینء ثم آعدهما إلى الطبق, 


إن النسیج الرابط بین الوحدتین الدر امیتین الاولی والثانية» هو اللحظة التشى 
كان فیها الزبون یجلس على المائدة 13 یقف ویقترب من الطاولة". ومثل معظطم 
الانسجة الرابطة فان هذه اللحظة جسر من متطقة جغرافية - أو مسسرح 
للأحداث - إلى منطقة آخری. 


اختيارى الأول لتصوير هذا الحدث هو من إعداد الكاميرا رقم 2 # (انظر 
الشكل ۰)۸-۸ الصورة المألوفة. ولان هذه اللقطة أوسع بشكل ملحوظ من سلسلة 
اللقطات التى انتهت لتوهاء ولأنها زاوية تأخذنا خارج الديناميكيات المكانية 
الموجودة بين الرجلين» فإنها سوف تقوم بوظيفة لقطة الاسترخاء وإرخاء التسوتر» 
وهو فى هذه الحالة التوتر الذى تم بناؤه ليس فقط من خلال أحداث القسصة بل 
وأيضنا من خلال تتابع اللقطات المنفصلة التى تصور كلا من البائع والزبون على 
حدة. الآن يتم حل هذا الانفصال مرة أخرى (هذا عنصر مهم لاختيار هذه اللقطة)» 
وسوف يوضع المتفرج خارج الديناميكيات المكانيةء ليؤدى - بشكل غير واع - 
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إلى استرخاء هذه الدینامیکیات قلیلا لأن الراوی استرخی قلیلاً۔ يجب علینا التعرف 
على ذلك والامساك به واستخدامه .. 'الأمر يشبه تماما آننا نجعل المتفرج يميل 
فى أحد الاتجاهات» ثم تضربه بشیء ما من الاتجاه الآخرء تضربه أحیاتا بقوة 
وأحیانا آخری برفق". 

بماذا سوف نضربه هنا؟ دخول المسدس إلى فیلمناء وهو بداية الوحدة الدرامية 
الثانية. لدینا تغطية لدخول المسس من |عدادین للکامیرا: ۲# (الشكل ۸۔۸) 
و #؛ (الشکل ۱۱-۸). هل هناك دخول ثالث مختف؟ دخول ASI‏ قوة ومتعة؟ أعتقد 
أنه ca ga ge‏ دخول المسدس من خلال لوم البائع للزبون: "لاء باأقول لك إيه 
المسدسات ممنوعة هنا“ من (عداد الکامیرا ۸# (الشکل .)١5-/‏ لکننا سوف نری 
ذلك Lad‏ بعد. 


بدایخ الوحدة الدرامیی الثانین: 

يجب أن تتداخل هذه الوحدة مع الوحدة الاولی لذلك فإنها سوف تبدا 
بالزبون وهو يقترب من البائع» وسوف تستمر حتی: "لبائع مهزوما یبتعد عن 
الزبون". إعداد المشهد بالممثلین ساکن نسبيًا فى هذه الوحدةء ولیس هناك ماهو 
جسمانی یترجم ما هو داخلی (آو نفسی) یمکن أن تجسده من خلال حرکات 
الممثلين. عندما نکون فى موقف ساکن مثل هذا (آشخاص یجلسون حول (Bathe‏ 
إلا إذا كان هناك أسلوب سائد آخرء فاننا نجد آنفسنا نلجأ إلى التغطية الكلاسيكيةء 
ولیس فى هذا ما يعيب» بل سوف یکون من الخطأ ألا نفعل ذلك» لان هذا القسم 
سوف یعتمد فقط على تغير حجم الصورة و الزاوية لتجسید النبضات السردية لذلك 
يجب أن نتأکد أن لدينا صور! تکفی المهمة. ويظهر (الشكل (VO-A‏ التغطية 
الكلاسيكية لهذا الموقف. فيما عدا أن الکامیرا سوف نقفز على المحور عندما 
يمسك البائم بالفطيرة لكي یحمیها. فالفعل الجسمانی والدرامی لامساك الفطيرة 
سوف یخلق طاقة كافية لضمان هذا التأکید القوی. 
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إعداد الکامیرا ۸#: لقطة قريبة متوسطة على البانع. 

فی هذه الاقطة سوف تظهر قیام البائع ب "au sill”‏ و الرفض" ثم "لحمایة. 
سوف یندفع إلى مقدمة الکادر ويمسك بالفطيرة (الشکل ۱۲-۸). عندما يبدأ البائع 
فى التراجع مع الفطيرة سوف نقفز على المحور بان نقطع على الحركة إلى إعداد 
الکامیرا ٠١#‏ (الشکل ۱۷-۸). 


إعداد الکامیرا ۱۰۶: لقطة قريبة للبانع والفطیرة. 

على القطع من (عداد الکامیرا ۸# (انظر الشکل ۸-٦۱)ء‏ سوف يتحرك 
البائع إلى الوراء فى الکادر ممسکا بفطيرة التفاح» وهو ینظر إلى يمين الک‌امیرا 
(لشکل ۰۱۷-۸ بینما کان ینظر منذ ثانية واحدة إلى يسار الکامیرا. لکی یسنجح 
هذاء يجب أن تکون اللقطة "محبوکة" لتاخذ الرأس فقط, لكننا فى حاجة اظهار 
الفطيرة أيضا لنعطى فعل "الحماية". وبالإضافة إلى القيام بمهامنا الدرامية» فان 
التكوين يؤكد على عدم اتساق السلوك» ومن ثم على الكوميديا فيه. 


إعداد الكاميرا ۹# (عكس 8#): لقطة قريبة متوسطة للزبون والمسدس. 
المهمة 5#: الكشف عن المسدس (الشكل ۱۸-۸). 


إعداد الكاميرا ۱۱۶ (عكس ۱۰#): لقطة قريبة للزبون والمسدس. 

إننى أعتمد على إعدادى الكاميرا ٠١#‏ (الشكل ۰)۱۹-۸ و#١١‏ (الشكل 
(TA)‏ لكى أوضح "المواجهة" بين الرجلين. قد ينظر آخرون إلى ذلك على نحو 
مختلف. لقد مضيت مع تصورى البصرى حيث يوجد تجسيد قوی؛ لقطات محكمة 
وتزداد إحكامًا (إصبع على الزنادء عينان .. وهكذا). (لقد فعل سيرجى ليونى ذلك 
ببراعة فى فيلمه "لطیب والشرس والقبيح" - ۱۹۱۷). ومع ذلك فإننى أشعر بأن 
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هذا سوف یعتبر نوعا من الاسراف والافراط فى هذا الفیلم» هذا هو ذوقی» وليس 
هناك من سبب فی أن تقبل ذوقی إن كنت تقوم بإخراج الفیلم. لکن النقطة التی أريد 
التأكيد علیها هنا هی: تعرف على اللحظات الدراميةء ثم امض إلى کل الامکانات 
و الاحتمالات لتجسيدها. 


سوف یکون اختیاری فى هذه الحالة یعتمد آکثر على آداء الممثلینء ومن ثم 
كل من الرجلین فی لقطات منفصلة. ونقطع مونتاجيًا جيئة وذهابًا بینهما. تذکر أنه 
لا یزال علینا أن نحل الانفصال المکانی حیث إننا عبرنا المحور. إن من المفروض 
علینا أن نقوم بذلك» وعندما نفعل فسوف نتأکد أن ذلك يخدم أیضنا تجسید النب ضة 
السردية. 


إعداد الكاميرا 5# :١‏ لقطة متوسطة لاثنين. 


هذه اللقطة (الشكل ۲۱-۸) سوف تحل الانفصال بين اللقطتين ۰۱۰# ۱۱ء 
ومن ثم فإنه لن يظهر جزء منها فى الفيلم بعد مونتاجه إلا بعد القفز على المحور. 
ولا يزال Lisle‏ (فى أفضل الأحوال) أن نبدأ الالتقاطة (بداية تصوير اللقطة - 
المترجم) عندما يقترب الزبون من الطاولة ويدخل إلى اللقطة. الكاميرا إلى اليمين» 
واستمرارها فى الدوران حتی يخرج البائع من اللقطةء يسار الكاميراء لكى 
آیحزن". عندما يترك البائع الکادر» يمكن ضبط اللقطة لأخذ أفضل تكوين للزبون. 
اترك ذلك للحظة ثم قم بإعلان ۷6۳" لتتوقف الكاميرا ye‏ الدوران. إن التصوير 
بهذه الطريقة يعطينا تغطية زائدة لن نستخدمها فى الاغلب لكنها تسمح للممتلین 
بالبدء بوحدة فعل كاملة والاستمرار فيها. 

ملاحظة: عندما تقوم بتصوير الممثلين داخل تكوين معرض للتغيير» يجب 
عدم تثبيت ala‏ الكاميرا فی مكان محددء حتى يمكنك إجراء حتى التعديلات 
البسيطة لتتلاءم مع حركات الممثل. 
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(عداد الکامیرا ۱۳#: کادر مألوف يتحول إلى لقطه متوسطة فوق الکتف 
الیسری للزبون وهو ينظر إلى البائع الکامیرا تتحرك حركة بانورامية معه. 

(عداد الکامیرا (الشکل ۲۲-۸) هو ذات الکادر کاعداد الکامیرا UE‏ لکن يتم 
اعطاء رقم جدید لنقلیل الخلط والتشویش. 

المهمة الاولی لاعداد الکامیرا سوف تکون لتوضیح سيطرة الزبون على 
المقعد بعد أن يسلمه البائع الفطيرة. ولان کادر هذه اللقطة یبدا هو ذاته کاعداد 
الکامیرا 5# (الشکل ۱۳-۸) - الکادر المالوف لدخول الشرطية aie)‏ نهاية الفیلم - 
المترجم) - فان ذلك سوف یحافظ على الکادر حیّا۔ LS‏ أنه قد یخدم أيضًا تصوير 
بعض أو کل الحدث Gil‏ قام به البائع بعد استسلامه» وقبل أن یبتعد لکی یحزن" 
(الشكل ۲۳-۸). 

فى الحركة البانورامیة مع البائع سوف تققد" اللقطة الزیون» ونلك سوف 
يعطى انطباعًا بعزلة وحزن البائع. 

سوف تتوقف الكاميرا تمامًا عندما - أو قبل ذلك بوقت قصير جذا - یسل 
البائع إلى مكانه الجدید. فى كادر يصوره الآن فی لقطة متوسطة (الشكل ۲-۸). 


إعداد الكاميرا :١ ٤#‏ لقطة قريبة جدا للبائع (نقطة الارتكاز). 

تتداخل هذه اللقطة مع ۱۳۶۔ سوف يدخل البائع إلى اللقطة من يمين 
الكاميراء وینحنی على نهاية الطاولةء واضعًا رأسه بين کفیه نموذجا على 
الهزيمة الكاملة". تلك هی نقطة الارتكاز (الشكل .)۲٥-۸‏ ولأننا سوف نعطى حزن 
البائع كادرًا خاصنا بذلك. فإن المتفرج سوف يكون أكثر انتباهًا له» سوف يكون 
ذلك ملموساء ليثور سؤال: ماذا سوف يحدث بعد ذلك؟ 

إن المتفرج يعلم أن الكاميرا لم تنته بعد» إنه يتوقع أن البائع سوف يفعل 
Lindh‏ ما لكى ينقذ الفطيرة. لکن ماذا؟ 
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ملاحظة: هناك إمكانية حقيقية هنا للدفع Sul‏ أقرب إلى البائع ورأسه بين 
کفیه" لتجسيد هذه اللحظة وتطويلهاء وللتأسيس لفعل البائع - یتیقن" - وإدراكه 
بإمكانية قيامه بإنقاذ الموقف. 


نهاين الوحدة الدرامیم الثانيي: 

ينهى إعداد الكاميرا ١١#‏ الوحدة الدرامية الثانية بتأسیس نقطة «JUSS GY)‏ 
كما أنه يخدم کنسیج رابط ويأخذنا إلى الوحدة الدرامية الثالثةء وتصاعد فعل البطل 
فی الجز ء التالی لنقطة الارتكاز. 

ومن إعداد الكاميرا # ۱ نقطة الارتکاز (الشکل ۲۵-۸)» سوف یسترق 
البائع نظرة إلى الزبون؛ ولأنها لقطة مكبرة فإنها سوف تقوم بتوليد اللقطة التالية 
فى المونتاج» وجهة نظر البائع القوية للتنظيف العنيف للشوكة (الشكل .)۲٦-۸‏ 


بداین الوحدة الدرامية PN‏ 


إعداد الكاميرا ۱۵#: وجهة نظر البائع القوية. 

تلك هی اللقطة للوحيدة التى تضمن Whee‏ يمكن أن يشار لیے على اند 
"دخيل" لأنه لا توجد كلمة hail‏ من ذلك. ليس هناك أداء مطلوب lis‏ وسوف 
نستخدم البعد البؤرى الاطول الذى استخدمناه سابقاء لكى نفصل الشوكة والفوطة 
واليدين عن الخلفية. 


إعداد الكاميرا 1# ۰۱ ١5‏ أ: لقطة متوسطة ولقطة قريبة متوسطة 
على البائع. 
(الشکل ۲۲-۸) يظهر إعدادات الكاميرا التى تفرضها خطة الأرضية للوحدة 


الدر امية الثالثة. من الاعدادین 1ء ۳ أء سوف یتم تصوير لقطتین من حجمین 


177 


مختلفين (الشكلان ۰۲۸-۸ Ng (VIKA‏ هناك تغييرًا فی التقارب - مزید من 
المسافة بين البائع والزبون - فان اللقطة المتوسطة سوف توضح هذا التغییر لکن 
اللقطة القريبة المتوسطة سوف تسمح بتنويع فى التجسيد (للإسراع بالنتبضة 
السردية). وهاتان اللقطتان - بالإضافة إلى اللقطة ۱۸# (الشکل ۳۲-۸). سوف 
تستخدمان لتجسيد البائع من نقطة الارتكاز حتى الإمساك بالمسدس. ومن الإعدادين 
۴ء ۱۷ء سوف يتم تصوير لقطتين من حجمين مختلفین للزبون (الشكلان ۸- 
۰ و ۳۱-۸). 


(عداد الکامیرا ۰۱۷# ۱۷ أ (علی عکس ۶۹٦۱ء‏ ۱5 ): لقطة متوسطة 
ولقطة قریبة متوسطة علی الزبون. 

|عداد الکامیرا ۱۷# - مع تغيير فى البؤرة» وربما تعدیل بسيط فی الإضاءة — 
سوف یصور الزبون عند الباب» یتبادل الحوار مع البائع فیما يتعلق بالم سس 
(لشکلان ۰۳۰-۸ ۳۱-۸). 


(عداد الکامیرا ۱۸#: لقطة عامة فوق المنظر الجانبی للبانع. 

هذه اللقطة تحل الانفصال (الشکل ۳۲-۸)» وفی تخیلی الب‌صری للمشهد 
عند مونتاجه فإننى آراها تصور البائم 'يشغل نفسه بفوطة مسح الطاولة". والزاوية 
تقلل من الفعل الذی یقوم به البائم وتجعله أكثر كوميدية» وفی الوقت ذاته فإننا نری 
الزبون فى الخلفية وهو يفكر "متأملا". 

وکما ذکرنا سابقا Lad‏ یتعلق بالتغطيةء ففی هذه المواقف الساكنة من ناحية 
حركة الممثلین (ولدينا هنا العدید من النبضات السردية التی يجب أن نوضسحها)» 
فان من الحکمة أن fag‏ هذا الاعداد من ALG‏ الارتکاز ونجعله یستمر حتی يترك 
الزیون الطاولة. قد يكون ذلك ملائما تمامًا عند المونتاج. (عند القطع المونتاجی 
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بين شخصيتين» فليس إلزامًا أن تستخدم نفس حجم الصورة نفسها يمكنك أن 
تستخدم لقطة متوسطة لأحدهماء ولقطة قريبة للآخرہ أو أن تبدأ من لقطة فوق 
كتف أحدهما للقطة متوسطة عكسية. إن هذا التنوع فى حجم الصورة يساعد فى 
زيادة الإحساس بالمكان بين الشخصيتين). 


إعداد الكاميرا 4# :١‏ لقطة قريبة متوسطة على الزبون والفطيرة. 

المهمة ۱۰#: تخلى الزبون عن الفطيرة. فى تخيلى البصرىء فإننى أقطع 
هذه اللقطة عندما "ينظر الزبون إلى قطعة الفطيرء یتردد ثم يضع الشوكة على 
الطاولة". 

فى تصویر هذا الإعدادء سوف أبدأ عندما يجلس الزبون إلى الطاولة أمام 
الفطيرة (الشکل ۳۳-۸). 


إعداد الكاميرا ۲۰#: لقطة عامة على البائع (نفس إعداد ۲#). 

تلك أبعد لقطة عن البائع (الشكل ۳4-۸). یخرج الزبون. تاركا البائع لحظة 
يتعامل مع نتائجه ما حدث لتوه. لقد ترك انتصاره لديه مذاقى الانتسصار الحلو 
والمرير فى وقت واحد. إنه لم يتخل عن أصول مهنته كبائع فى مطعم» ولن يظهر 
ذلك بوضوح ذهنی للمتفرج فى هذه اللحظةء لکن بينما نراه واقفا هناك» عند النهاية 
البعيدة لمطعمه الخالى فإننا سوف ندرك ذلك بشكل حدسى. سوف نفهم - وهذا ما 
سوف يساعده القطع المونتاجی إلى لقطة عامة. وكما أن الحزن لم يستمر طويلاء 
فإن هذه الحيرة لن تبقى بدورها طويلاً. سوف تظهر مرة أخرى توقعات البائع 
وآماله على السطح؛ وسوف ينظر إلى ساعة الحائط (الشكل .)۳٥-۸‏ 

من هذه اللقطة العامة يحتاج البائع حركة كبيرة (واضحة) لكى يدل على 
النظر إلى ساعة الحائط. سوف يجعلنا الاقتراب أكثر وكأننا نبالغ فى التأكيد: 
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لکن إذا كان هذا الفعل کبیر! ہما فيه الكفاية فی الکادر الموجود بالفعسل» فسوف 
يستطيع المتفرج استیعابه. ولأننا نستطیع أن نضع ساعة الحائط فی أى مکان 
نریده. فسوف نعلقها على الحانط الخلفی للمطعم؛ لذلك سوف یلتفت البائع إلى 
الوراء لکی ینظر إليها. نحن الآن نعرف أين سنعلق الساعة» وسوف نستخدم نفس 
حجم اللقطة والزاوية عندما نصور الساعة فی اللقطة الدخيلة الأولی (الشكل ۸- 
5 إن هذا سوف يضمن أن المتفرج لن یحتاج إلى ضبط مکان الساعة لکی 
يدرك على الفور أنها الآن الساعة الثانية عشرة تماما. 

حتی الآن کنا نتعامل مع الزمن الحقیقی أكثر من تعاملنا مع الزمن الفیلمی. 
انتظر ‏ إننا قد نکتشف عند المونتاج Lil‏ قد نضطر إلى حذف خطوة أو خطوتين 
قبل أن يصل الزبون إلى المائدة الأولى (سوف يعتمد ذلك على حجم المطعم 
الحقيقى)ء لكننا لم نستخدم الضغط (الاختصار) لأغراض درامية. فلننظر الآن لما 
سوف يحدث مع استمرارنا فى الأسلوب السردى ذاته. 

سوف يتحرك البائع من المقعد 51 إلى 85ء ويبدل الشوكة والفوطة. هل 
نريد is‏ أن نراه كل هذه المسافة؟ ما السبب الدرامى أو السردى لذلك؟ ليس هناك 
من سببء فما الذى يمكننا أن نفعله؟ القطع المونتاجی! لکن إلى ماذا؟ إلى الكادر 
المألوف الذى أسسناه لدخول الشرطية! لقد تم تقديمه فى إعداد الكاميرا TH‏ عندما 
كان البائع يتوقع وصولها بأن يضع الشوكة والفوطة فى الكادر. ولقد ظل هذا 
الكادر Ue‏ فى الإعداد ۰۱۳# عندما "استولی" الزبون على المقعد. والآن» بمجرد 
القطع إلى ذات الكادرء فإننا نجعل القصة تقفز إلى الإمام. لقد تم انقطاع الإيقاع 
المتوقع» ونظل نحن نسبق المتفرج. 

سوف نقطع من الساعة إلى البائع وهو يبدل الفوطة والشوكة (الشكل ۳۷-۸ 
ثم يستدير ليصب القهوةء وعندما يلتفت مرة أخرى تدخل الشرطية (قبل أن نرى 
وجهها ونعرف أنها امرأة - المترجم) الكادر وتجلس على المقعد (الشكل ۳۸-۸). 
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ماذا عن المسدس؟ هل يجب علینا اظهار البانم وهو یخفیه؟ انها معلومات 
يتم التعامل معها عندما البائم فی الکادر التالی دون المسدس. ولکی نتأکد من أن 
المتفرج راض عن هذه المعلومات وأنها كافية بالنسبة إليه» فسوف تری أن الب‌ائع 
یفکر فی المسدس" النبضة قبل أن يتطلع إلى ساعة الحائط. 


بدایٌ الوحدة الدرامية الرايعة: 


إعداد الكاميرا ۲۱#: الكادر المألوف لدخول الشرطية يصبح من فسوق 
كتف البائع. 

المهمة ۱۱#: تجديد الكادر المألوف لدخول الشرطية. (هذا هو الكادر نفسه 
من إعدادى الكاميرا 5# و ۱۳). يستدير البائع ليصب القهوت وتدخل الشرطية 
وتجلس فی الكادر المألوف (الشكل ۳۸-۸). 

فى الأفلام منخفضة المیزانیة لا يتم فى العادة بناء الديكور (من المؤكد أنك 
لن تبنی مطعما OLAS‏ لذلك؛ ومع ساعة الحائط التى أشرنا إليها سابقاء ققد لا 
يكون دولاب الفطائر وورق القهوة فى المكان المثالی. ولكن بالقلیل من الذكاء 
والابداع يمكننا أن نجعل مكانا حقيقيًا LS‏ لو كان قد تم بناؤه خصيصنا للفیلم. يجب 
أن يكون دورق القهوة فى المكان الذى تريده بالضبط - داخل المكان المألوف - 
لأنك إذا اضطررت إلى تحريك الكاميرا بانوراميًا لتتابع حركات البائع» فان الكادر 
المألوف لن يبقى کادر! مالوفا. 


إعداد الكاميرا # لقطة قريبة متوسطة على الشرطية والفطيرة. 
المهمة ۱۳#: الكشف عن الشرطية (الشكل ۲۹-۸) 
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عندما يلتفت البائع ويرى الشرطيةء يبتهج فى نسشوة (الشكل 6۰-۸( 
و(الشکل )٤١-۸‏ يوضح إعدادات الكاميرا مطبقة على الخطة الأرضية للوحدة 
الدرامية الرابعة. 


إعداد الكاميرا ۲۳#: لقطة قريبة على البائع. 


يجب أن تسأل نفسك هنا: هل تلك هى اللقطة التى تنهى بها الفيلم؟ أعتقد 
أنها كذلك بالفعل» واضعا فى الاعتبار أننا سوف نعود إلى "علامة النهاية" فى لقطة 
خارج المطعم. الموسيقى الملائمة التى سوف تتصاعد هنا تدلنا تماما على كل ما 
تحتاجه نهاية القصة. هذا هو ما أشعر به فى تخيلى البصرىء الذى يجب أن 
يحتوى أیضنا - وقبل بداية التصوير - على المؤثرات الصوتيةء إلقاء سطور 
الحوارء الموسيقى. يجب أن ينجح كل ذلك بالنسبة إليك قبل أن تذهب إلى موقنع 
التصوير. إذا لم يكن الأمر كذلك» فلا تعتمد على أنك سوف تجد الحل فی الموقعء 
ولا تعتمد على مرحلة المونتاج لإنقاذه. فى كل الاحتمالات» فان عملية المونتساج 
يجب أن تكون تعزيزا لتأثير موجودء وليس لحل مشكلة. 


خاقةة: 


المخرجون الذين يجدون أنفسهم مع ميزانية ضيقة قد يجدون أن تغطية هذا 
المشهد بالسليولويد يعتبر نوعا من الاسراف. والاعتبار الأهم دائسٗا هو إعطاء 
الممثلين الوقت الذى يحتاجونه لكى يجدوا الحالة العاطفية والنفسية الملائمة» لذلك 
قم بتصوير لقطات تحمل نهايات اللقطة السابقة ويدايات اللقطة اللاحقة لتتيح 
للممثلين تلك الحالة. ومع ذلك فإن هناك قاعدة غير مكتوبة يلتزم بها كل المخرجين 
الناجحين: نحن نفعل ما يجب علينا فعله لكى يتم صنع الفيلم بالموارد المتاحة لنا. 
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بل إن هناك قاعدة أهم يجب أن تسبق هذه القاعدة: نحن لا نفعل شيئًا غير مشروع 
أو غير آخلاقی, ونبذل أقصى ما نستطیع لکی نکون رحماء عطوفین. 

وفی الوقت ald‏ يجب على المخرجین احترام iil‏ سیم وعملهم. وهناك 
آوقات یجد المخرج نفسه - بشکل عارض أو بسبب الضرورة - مضطرا إلى أن 
"ينفش ریشه"» وقد يكون ذلك آمام ممثل أو أحد آفراد فریق الفنيين» وهذا ad‏ من 
الصعب تفادیه مع التوتر الذى يتولد من خلال التصويرء بسبب الساعات الطويلة» 
أو التأخير بسبب ظروف الأحوال الجوية أو الفقدان المفاجئ لموقع التصوير 
أو التصادم بين الشخصيات .. وما إلى ذلك. وما يجب على المخرج فعله هو أن 
يحاول التحكم فى عواطفه. لا تدخل فى جدال؛ وحاول أن تكون عاقلا ومنطقيا. 
ماذا لو لم ينجح ذلك؟ رأيى هو أن كل أفراد طاقم الممثلين أو الفنيين موجود من 
أجل رؤية المخرج» لذلك يجب على المخرج فى النهاية أن يصر على وجهة 
نظره. والطريقة التى يتجسد بها ذلك تعتمد على شخصية المخرج والظروف 
الملحة الطارئةء وبالطبع على أفعال وردود أفعال من تسببوا فى المشكلة. 
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الفصل الناسع 


وضع علامات اعدادات الکامیرا على سینارپو التصویر 


نحن نريد أن نجعل من السهل أن نری فی شکل مخطط ما التغطية التى 
نحتاجها من خلال الاقسام المختلفة من السیناریو. إن ذلك يفيد فی المراجعة على 
ما فعلناه أيضاء كما أنه سوف یعتبر دلیلاً مرشذا مفیذا لكل من مدير التصوير» 
المخرج المساعدء مدير الإنتاج» بالاضافة إلى مونتیر الفیلم فى مرحلة لاحقة. 


الارقام الخاصة JS)‏ لقطة هی آرقام قائمة اللقطات. 


خارجی. مطعم - ليل 

جو يشبه اللوحات بالالوان 
المائية. 

العناوين الرئيسية للفيلم. 

داخلى. مطعم - ليل 

لقطة قريبة على آخر قطعة من 
فطيرة التفاحء تؤخذ من صينية 
وتوضع فى طبق. 

تتسع اللقطة على البائع يلضع 
قطعة الفطیر على الطاولة آمامه 
مع فوطة وشوکه. 

ينظر فی اتجاه الباب. 

Jay lay‏ زبون. 

الزبون: مساء الخیر . 


البائع: أهلاً. 

البائع ينظر إلى ساعة الحائط 
التى تشير إلى الثانية عشرة الا 
الزبون يسير عبر طاولة البائع» 
ويمر بطبق فطيرة التفاح 
ويجلس على مائدة فى المطعم 
الخالىء 

مواجھا البائع. 

البائع: عايز قايمة الأكل؟ 
الزبون: (يفحص مفرش 
المائدة): 4 

الزبون يقف وينتقل إلى المائدة 
التالیة. ويجلس» 

يجدها غير ملائمف 

ينهض وينتقل إلى مائدة ثالثة. 
يمسح بيده على سطحها. ييدو 
أنها ترضيه. 

يفحص الشوكة. يجدها صالحة. 
ينظر إلى البائع. 

الزبون: أنا هاآخد حتة فطيرة 
تفاح. 

البائع: دا خلص. 

الزبون: أمال إيه دی اللى على 
الطاولة؟ 

البائع: أنا شايلها. 


الزبون: شایلها؟ 

البائع: عندی حد بییجی تقریبا 
الساعة دی کل ليلة ویطلب 
فطيرة تفاح» 

بس U‏ عندی كرزء توت 
لیمون. 

الزبون: Ul‏ عايز فطیر تفاح. 
البائع: آسف. الحد ده مایبقی 
زعلان قوی. 

الزبون: بس أنت مش مهم لو 
زعلتنی آنا. 

البانع: هاأقول لك als‏ 
هاأديلك حتة من أى فطيرة أنت 
عايزهاء على حساب المحل. 
الزبون: لا. 

البانع: هاأخلیها لك تمام قوی. 
الزبسون: اسمع. إذا ما ادتشيش 
حتة الفطیر دی دلوقتء أنا 
هاأطلب البولیس. 

البانع: ما هو الزبون ده بولیس. 
الزبون: Ul‏ ما یھمنیش إنه یبقی 
ملك الهند و السند. 

الزبون يقف ویقترب من البائع» 
ویقف فی مواجهة فطيرة التفاح 
یخرج مسدسا. 

البائع: لاء باأقولك ای هه 
المسدسات ممنوعة هنا. 
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الژیون: Ul‏ عایز الفطيرة دی. 
البائع (وهو ینظر تجاه الباب): 
ما آقدرش. 

يمسك بالفطیرة. 

الزبون: ما تخلنیش أضرب 
بالنار . 

البانع:عشان حتة فطیر؟ 

الزیون: هاأعد لخمسة. واحد.. 
أثنين: 

البائع: ده جنون. 

الزیون: الجنون هو إنك تموت 
إذا كنت مش مضطر تموت. 
أربعة. 

البائع: خلاص. خلاص. خدها. 
البائع يعيد الفطيرة إلى الطاولة. 
الزبون يبعد الم‌سدس ويجلس 
على المقعد. 

یبعد الفوطة والشوكة بعیذا. 
الزبون: ممكن شوكة وفوطة 
تانيين» لو تسمح؟ 

البائع يضع شوكة وفوطة 
جديدتين على الطاولة. 

الزبون: أشكرك. 

البائع: تحب تشرب حاجة؟ 
الزبون: كده كويس. 

البائع يتحرك مبتعذا عن الزبون. 
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ینحنی على نهاية الطاولت 
واضعًا رأسه بين کفیه» نمونجا 
على الهزيمة الکاملة. 

بعد وهلة قصيرة يسترق نظرة 
إلى الزيون» الذى يمسح الشوكة 
الجديدة بقوة» على نحو يبدو 
وسواسا قهریا. 

شعاع من الأمل يبرق فى ذهن 
البائع فی اللحظة التی تكاد فيها 
الشوکة 

أن تقطع الفطيرة. 

البائع: أنا شخصيًا عمرى ما 
باكل فطيرة التفاح. 

الزبون ينظر إلى البائع على 
نحو غريب. 

البائع: باأحبهاء بس ما 
باأكلهاش. 

الزبون: ليه؟ 

البائع: لیه؟ أصل.. بيحطوا 
عليها حاجة. 

الزبون: حاجة إيه؟ 

البائع: حاجة کده بتجيب 
سرطان٠‏ . 

الزبون: أنا عارف إنت عایز 
إيه. بس مش هاتجيب نتيجة. 
البائع: يمكن أن أكون حريص 
زيادة عن اللزوم. 
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ما هو ما حدش هيعيش 
على طول. 

وفطيرة التفاح دی طريقة 
لذيذة للموت. يمكن أحسن 
طريقة. 

الزبون: ممكن تخرس! 

البائع يرفع يديه فى استسلام. 
يبدأ فى أن يشغل نفسه بفوطة 
مسح الطاولة. 

الزبون يحدق فيه. 

الزبسون: كلامك مالوش أى 
معنی. 

البائع لا یتفوه بکلمة. 

الزبون: بتاع البوليس ده اللى 
بياكل فطير التفاح» بيجيلك قد 
إيه؟ مرتين تلاتة فى الأسبوع؟ 
البائع: أوقات خمسة. 

الزبون: طيب ما قلتلسوش ليه 
على حكاية السرطان دى؟ 
البائع: قلت له. بس إنت عارف 
بتوع البوليس. بياكلوا أى حاجة. 
إنت متأكد إنك مش عايز فنجان 
قهوة تنضف بيه بعد ما تاكل؟ 
الزبون: ما باأشربش قهوة. 
البائع: لأ بقی, ليه؟ 

الزبون: بيقولوا إنها بتضر. 
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البانع: ما هو Ul‏ لو بطلت آبیع 
الحاجات اللی بتضر هاأقفل. 
الزیون: بس إنت مسئول قدام 
زباينك. 

البائع: وهو أنا یعضی باكلهم 
وأشربهم غصب نهم؟ 

الزبون ينظر إلى قطعة الفطير. 
پتردد. 

ثم يضع الشوكة على الطاولة. 
الزبون: عايز كام؟ 

البائع: ولا حاج4. دی على 
حسابی. 

الزبون یضع دولارین على 
الطاولة ویقف. 

البائع: متأکد إنك مش عاوز أى 
نوع فطیر تانی؟ 

الزبون يذهب فى اتجاه الب اب 
ویتوقف» 

ثم يستدير عائذا إلى البائع. 
الزبون: آسصف على حكاية 


المسدس. 
البائع: بيتهيأ لى أحسن تسيبك 
منه. 

الزیون: Ul‏ لسه شاریه النهارده» 
مافیهوش رصاص. 

البانع: ما هو مفیش حد عارف 
کده. 


الزبون: زهقت من ضغوط 
الناس علیا. 

البانع: بس ده مش سیب. 

الزبون یتردد لحظة 

ثم يأخذ المسس ویلقی به إلى 
الباتع. 

الزبون: إديه لبتاع البولیس. 

قبل أن يجيب البائع» يستدير 
الزبون ويخرج. 

البائع ينظر إلى ساعة الحائط. 
يخفى المسدس» ويذهب إلى 
قطعة فطيرة التفاح 

غين الفوطة والشوكة 

يستدير إلى دورق القهوة ويصب 
فنجانا. 

فى اللحظة التی يستدير فيها 
البائع لكى يضع الفنجان بجوار 
فطيرة التفاح؛ 

Jas‏ شرطية حسناء وتجلس 
أمامه. 

من الواضح أنها من النوع الذى 
يستطيع الاعتناء بنفسه. 

يبتسم البائع لها فى حب. تأخذ 
الشوكة 

وتبتسم فى حب لقطعة فطيرة 
التفاح. 
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خارجی. المطعم - «dal‏ 
هدوء. 
إظلام تدريجى. 


نحن لدينا الآن عملنا البحثى» وإعداد المشهدء وإعداد الكاميراء وقد انتهت 
جميغاء وأنها لفكرة جيدة أن يعود المرء إلى الوراء قليلاً وينظر للأمر من بعيدء 
كما كان يفعل مايكل أنجلو عندما ينزل من على السقالة وينظر إلى السقف MAS‏ 
ثم يصعد مرة أخرى إذا احتاج إلى نظرة أقرب إلى أنف إحدى الشخصيات التى قد 
تبدو فى غير مکانها الصحیح, أو ربما اكتشف أن الأنف غير موجودة أصلاً۔ 

إذا لم تكن هناك se!‏ اضات» راجع هذه المناطق الثلاث: دخول الشخصيات 
الرئيسية. لحظات الكشفء لحظات إطالة الزمن. لقد قررت سابقا ألا أطيل لحظة 
إظهار المسدس على طريقة سیرجی لیونی» لکن هناك لحظة واحدة على الاقل 
بدأت فی البروز أمامى؛ عندما يقوم الزبون ب "فحص" الشوكة التى قبلها آخیسرا. 
يجب إطالة هذه النبضة بالقطع إلى البائع وهو يراقب ذلك» ثم إلى قطع آخر إليه 
عندما يتم قبول الشوكة. إن العبارة" التى سوف تقوم بالإطالة سوف تتألف من 
اللقطات التالية: 

الزبون يفحص الشوكة. 

قطع إلى: البائع يراقب. 

قطع إلى: الزبون يقلب الشوكة. 

قطع إلى: البائع يراقب النتيجة. 
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قطع إلی: الزبون یضع الشوكة على المائدة ویتطلع إلى البانع» ویعلن: 
"نا هاآخد حتة فطيرة تفاح". 
قطع إلى: البائع وقد أذهله الطلب. 


يجب ألا ننسی إضافة نبضة سردية آخری (المراقبة) إلى القائمة؛ ونستمر فى 
الفيلم كله بهذه الطريقة» لنضع 'نسخة المخرج النهائية الخاصة بنا. ثم نقوم بمراجعة 
نهائية على كل تصميم الكاميرا بالنظر إلى جدول إعدادات الكاميرا وعليه الهسوامش 
والملاحظات من سيناريو التصويرء وهذا الجدول يدلنا بالضبط على ما الصور 
المتاحة وأين توضع. يجب أن نمضى فى السيناريو كاملا الآن بينما نسأل الأسئلة 
الآتية: هل الكاميرا تصور إعداد المشهد بشكل واضح؟ هل الصور المتاحة لدينا 
تسمح بتصميم درامى وجمالى لكل السیناریو» بينما تجسد أيضًا جوهر كل لحظة؟ 

إن أحد عناصر التصميم الذى يجب أن ننتبه إليه هو أن اللقطات القريية 
مخصصة - بالاضافة إلى الإطالة التى سبق ذكرها - للكشف عن المسدس؛ عندما 
كان الرجلان فى أقصى التقارب بينهماء وكان التوتر فى ذروته (الوحدة الدرامية 
الثانية). Ul‏ الوحدة الدرامية الثالثة - والأطول - فلها معظم التغطيةء وتعطينا أكثر 
الإمكانات» والصور توضح المسافة التی تفصل بين الرجلین» فى تناقض مع التقارب 
الذى كان بينهما فى الوحدة الدرامية السابقة. ليس هناك تحضير للقطة قريبة لأى من 
الرجلين. هل يجب أن تكون هناك لقطة قريبة؟ إننى أعتقد أن اللقطات القريية هنا 
سوف تتضاد مع التصميم الکلی» وسوف تمثل إسرافا فى استخدام إحدى أسلحتنا 
الدرامية القوية - لكننى سوف أكون Gels‏ بعدم وجود هذه اللقطات. 

وبمراجعة الإمكانات المتضمنة فی جدول إعدادات الكاميراء أشعر بالثقة فى 
أن إطالة النبضات يمكن التعبير عنها على نحو مقتصد وقوى فى وقت واحدء 
باللقطات التى لدينا. وسوف نخصص آخر اللقطات القريبة للصورة الأخيرة فى 
المطعم؛ ابتسامة عريضة على وجه البائع» إنه يكاد ينفجر من السعادة. 
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الفصل العاشر 
العمل مع الممثلين 


قال هیتشکوك انه لو کان مدیرا لمعهد سینما فانه لن یسمح للطلبة بالاقتراب 
من الکامیرا طوال العامین الاولین. لکن مثل هذا المعهد - فی آیامنا هذه - سوف 
یغلق أبوابه» لأن الکامیرا تعطی الطالب تأکیذا بأنه يسير على طريق الاحتراف 
السینمائی. ولکن فی معظم الأحوالء وبالنسبة إلى العدید من المخرجین الجدد؛ فان 
الکامیرا وتقنیاتها تعوق ما سوف نتناوله فى الفصل الحالی: ادارة الممتلین. وقد 
يكون من الدال هنا أن نشير إلى أن عدذا أقل من مدیری التصوير أصبحوا 
مخرجينء بالمقارنة مع عدد أكبر من الممثلين الذين تحولوا إلى الإخراج» مثل 
جون كازافيتيس» وروبرت ريدفوردء ووارين بیتی» وروبرت دی نیرو» وج ودی 
فوسترء وشون بین» ومیل جیبسون» وكلينت إيستوودء وآخرين كثيرين. وبالإضافة 
إلى خبرة الممثلين بحرفة التمثيل» فإنهم أيضًا (خاصة هؤلاء الذين تلقوا تعليمًا 
رسميًا) قد تشربوا بجوهر طرق السرد الدرامیة وتقبلوا (خاصة هؤلاء الذين 
أصبحوا مخرجين ناجحين) الضرورات الدرامية. 
وإدارة الممثلين هی أكثر عناصر حرفة الإخراج السينمائى احتياجا للمعايشة 
والتجربة والخبرة. إنها ليست Ud‏ تتعلمه من الفرجة على الأفلام أو من دراسة 
متعجلة. لقد قمت بالتدريس للطلبة حول مفاهيم صناعة الأفلام فى فصل دراسى 
واحد» لکن لم يتأكد لی قط - أو لبقية الكلية فى كولومبيا - أن الطالب يمكنه أن 
يوجه الممثل بعد ۱6 أسبوعاء أو حتى بعد عامين بالنسبة إلى الكثيرين. نحن 
نتحدث عن الإخراج الجاد الذى لا يعنى مجرد الحصول على أداء من الممثل يمكن 
تصدیقه» بل أداء مثير للاهتمام أيضا. 
ومعظم الممثلين الذین تلقوا تعليمًا رسمیّا قيل لهم ألا يتوقعوا "ای" مساعدة من 
معظم المخرجين السينمائيين. إن هذا لا يعنى أنك تستطيع مفاجأتهم oh)‏ تقدم لهم 


9 


هذه المساعدة — المترجم)» وفی الحقيقة أنه لزامًا عليك کمخرج محترف (وفنان) 
أن تتعلم هذه المنطقة الحيوية من الحرفةء تتعلم كيف تساعد فی خلق الحياة فى 
صفحات النص المکتوب. وهناك أشياء یمکن أن تساعدك فی هذه العملية أشياء 
یمکن أن تساعدك فى أن تبدأ العمل مع الممثلين بطريقة ذكية وتفاعلية مع البدء فى 
تدريبك العملى على صناعة الأفلام» حيث إن ذلك هو المجال الذى يتلقى فيه اليوم 
معظم المخرجين السينمائيين تدريبهم على إدارة الممثلين. 

إنك تستطيع أن تخطو خطوات واسعة فی اكتساب الثقة والبصيرة فى هذه 
العملية» بدراسة التمثيل لتعرف ماذا یشبهء ولكى تتعلم بحق كيف تعمل مع الممثلين 
وتدرب نفسك على علاقة رقيقة معھمء وإننى أقترح بقوة أن تخرج للمسرح. قم 
باختیار مسرحية معاصرة ذات فصل واحدء ليس فيها أكثر من أربعة ممثلين» 
كبداية (وقد يكفى ممثلان فقط). كما أن من المفيد لك أن تحضر دروسا يقوم فيها 
الممثلون بأداء مشهد تحت إشراف مدرس تمثيل محترف. إن تلك الطريقة "آمنة" 
تمامًا لتناول هذه العملیة وبعد أن تتعود عليها ربما تختار أن تلتحق بإخراج مثل 
هذه المشاهد فى الفصل الدراسى. 


منذ سنوات قمت بدراسة التمثیل» ولم أحبها - مثلك إذا درستها - ولكن 
بإجبار نفسى على التمثيل» اكتسبت المعرفة بحرفة الممثل التى لم أكن قادرًا على 
تحصيلها من الكتب أو حتى من الإخراج ذاته. اكتسبت معرفة قائمة على التجربةء 
سمحت لى بأن أفهم بشكل غريزى مخاوف الممثل ونقاط ضعفه. كما مررت 
بتجربة Ia‏ بهاء حين طلب منى أن أقدم وحدى مشهذا صامتا يكون ذا معنسی؛ 
واخترت مشهد وداع فيه أودع صديقا قد مات. 

وفی يوم العرض قمت بتحضیر سريرء ووضعت عليه جسدا" (مصنوعا 
من الوساند)» وفوق "رأس" الجسد صورة لرجل أصلع قطعتها من مجلة (کان 
صديقًا حقیقیا مات وأصيب بالصلع بسبب العلاج الکیمیانی)» وغطیت الوسائد 
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والصورة ببطانية. خطوت إلى خارج الاستودیو» على Sal‏ فی أن أجد العاطفة 
الصحيحة والملائمة فى الممرء لکننی لم آشعر بشیء» شعرت فقط بالوعی الذاتی. 
تمنیت أن تتشق الارض وتبتلعنی. کان هناك بالداخل Lil‏ عشر طالباومدرس 
صارم ینتظرون. فتحت الباب واقتربت من السریر. لا شىء. توقفت آمام السسریر 
وعلیه كومة الوسائد المغطاة ببطانية. لا شىء ایضنا. ثم قمت باداء الفعل» "أن أقول 
وداغاٴ بان أزيح البطانية وانظر. كانت هناك فقط صورة للرجل الاصلع. ومع 
ذلك» تفجر فجأة ینبوع من الحزن بداخلی بالقوة نفسها التی کان علیها عندما مات 
بالفعل صديقى» تفجرت الدموع وکان على أن أناضل لإيقافها. کان المفتاح لهذا 
"الاداء" هو الظروف التی آعددتها و العلاقة الدرامية ورغبتی وفعلی. کان ذلك هو 
الذی قاد العاطفة. التی لم "آمثلها". 

يعمل الممثلون بالعدید من الطرق؛ ومهمتك کمخرج أن تضبط نفسك على 
المنهج الذى يستخدمونه. Uy‏ كانت المدرسة التى أتى منها الممثل» فان الأساس 
للبدء فى بناء "أى' مشهد هو " أن يتشبع الممثل بالظروف الخاصة بالموقف» 
والتأكد من أن الممشل يفهم العلاقة الديناميكيةء والتأكد من معرفة الممشل 
ب آرخبات" الشخصية وما تفعله" للحصول على ما ترغبه. إن ذلك سوف يصبح 
أكثر إلحاحًا عند تصوير فیلمء لأنك بالتأكيد لن تصور السيناريو فى تتابعه الزمنی» 
حيث من المحتمل أن ما كان واضخا ذات مرة بالنسبة إلى الممثل قد ضاع 
أو أصبح أقل مع هرج ومرج التصوير. 


اختيار الممغلين للأدوار: 


يكتب كليرمان أنه ينصح الطلبة: "قم باختيار نص cua‏ وممثلين جیدین» 


وسوف تصبح مخرجا جیڈا .. ويشير إلى أن هذه الدعابة تتضمن ما هو أكثر من 
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الحقیقة". لقد آقر میلوش فورمان بقدر کبیر من التواضع أن اختیاره للممثلین يمشل 
۰ فى المئة من عمله. Ul,‏ كان قدر هذه النسبة المئويةء فان اختیار الممثلین آمر 
بالغ الأهمية. كيف نقوم بذلك؟ 

لقد سألت كازان كيف يختار الممثلين» فأجاب: "إننى أصحبهم إلى منتجع 
هادى لبضعة أیام'ء حيث يمكنه أن يعيش معهم على راحته» ويكتشف إذا كان 
الممثل ملائمًا للدور. إن كازان يعتقد أن الشخصية تقبع فى مكان ما بداخل الممثل. 
ولقد أخبرنى بقصة اختياره للممثلين لفيلم "شرق عدن" (۰)۱۹۵۵ كانت شركة 
الإنتاج تدعم ULE‏ يدعى جيمس دينء لکن کازان لم يكن متحمسًا له. وفى يوم من 
الأيام» عندما غادر كازان الاستودیوء كان جيمس دين بالخارج يجلس فوق دراجة 
نارية» وسأل كازان إذا ما كان يريد لفة"» ووافق کازانء على الرغم من أنه كان 
خائفا من الدراجة النارية. لقد حاول المخرج البارع أن يستدرج دين بالحوارء الذى 
مضى به إلى تأمل علاقة دين مع أبيهء واكتشف أنها مشابهة تماما للشخصية التى 
نوف یجسدھا دين فى الفيلم. 

لقد قلت مرة لميلوش فورمان أن ممثلاً معينا قد قام بدور رائع فى فيلمه 
الأخیرء التفت فورمان نحوى وتحدث بصوت خافض "هذا الممثل هو الشخصية 
التى أداها". كان كل من كازان وفورمان يختاران الممثل على نحو رائع» لکن 
علينا ألا نخدع أنفسناء فعمل كل منهما لم يتوقف عند اختيار الممثل؛ وعملك مع 
الممثل Lad‏ لن يتوقف عند اختياره. 


وصف الشخصية: 
إحدى المحطات التى ينتهى إليها عملك البحثى هی عملية اختيار الممثلين. 
4 يددهى ر هى يار ر 


ودون مرحلة البحث البدائية سوف نکون فى متاهة. فعلی الرغم من أن الافلام 
تروی بفعل المضارع؛ فان الشخصیات قد أتت من الماخسی. الشخصیية هی 
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الماضی. انها كل شىء یشکل الشخصية: العائلة الخلفية الاجتماعية والاقتصادية.. 
وما إلى ذلك. ومفاتیح الشخصية متضمنة فى السیناریو» وتحتاج إلى التتقیب عنها 
حتی تستطیع أن تعمل بإبداع مع الممثلين. 

طلب منى كازان أن أساعده فى اختيار ممثلين لفيلم فى اليونان - وهو الفيلم 
الذى لم یتم صنعه قط - GY‏ العملية كانت مفيدة لی تمامًا. جلسنا هو وأنا فى غرفة 
فندق فى أثيناء ومضینا مع السيناريو. كانت هناك على الأقل ٠٥‏ شخصية مهمةء 
وبدأ كازان فى مناقشة مفهومه حول من وماذا يبحث عنه. ولم تكن هناك طريقة 
مقررة سلفا بهذا الشان. يمكنك أن fag‏ بالتمط الجسمانى أو النفسى - العمود 
الفقرى للشخصية فليست الطريقة مهمة. عندما يناقش المخرج الامر مع نفسه أو 
مع شخص آخرء تبدأ الفكرة فی الظهور - جوهر ما يجب أن يجسده الممثل الذى 


السر إذن فى اختيار الممثلين هو: هل الممثل يجسد جوهر الشخصية؟ على 
أقل تقدير يجب أن يكون الممثل قادرا على فهم جوهر الشخصية» وإقامة علاقة مع 
هذا الجوهر. وفى حالات كثيرةء ومع مثل جید جذاء فان هذا يكفى وزيادة. إننا قد 
نتخيل للشخصية May‏ قصيراء عندما یقوم بالفعل ممثل طويل فى تغيير قرارنا. 
أما التصنيفات الأخرى فهى أكثر صعوبة ومراوغة. فلنمض مع عملية اختيار 
الممثلين خطوة بخطوة. إن كل ما يفعله المخرج يصبح أسهل وأوضح وأدق عندما 
يؤخذ خطوة بخطوة. 


اختيار المشاهد: 


كان أحد زملائى السابقین» وهو ممثل ذو مستوى رفيع ترشح لجائزة 
الأوسكارء قد قال لى انه لم يستطع طوال حياته فى التمثيل أن ییکی Apa StS‏ 
لذلك لم يقبل قط دورا كان البكاء ضرورة فيه. وذكر مشهذا من مسرحية تشيكوف 
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"لشقیقات الثلاث" إذ الشقيقة الصغری فی حالة هستيرياء فهذا مثال على مشهد 
يجب ألا تختاره ممثلة من هذا النوع إذ يجب أن تصل إلى هذه الحالة بشكل ماه 
ومن المؤسف أن يكتشف المخرج Whe‏ أن الممثلة التى اختارها لا تستطيع - فى 
موقع التصوير - أن تؤدى هذا المشهد. وكانت صيحة زميلى لطلبة الإخراج فى 
فصله أن يختاروا مشاهد تمكنهم عند اختيار الممثلين من استكشاف المناطق المهمة 
فى سلوك الشخصية وحالتها الذهنية. 


اختبار الأداء: 


تتألف اختبارات الأداء الأولية من مشاهدة أعمال الممثل السابق سواء فى 
المسرح أو السينما. فهنا سوف تجد فرصة لأن ترى الممثل وهو يبدع ويحافظ على 
شخصية خلقها طوال الفيلم أو المسرحية. إن هذا مفيد للغايةء حتى لو كانت الشخصية 
التى يصورها الممثل مختلفة عن الشخصية التى تختاره لها فى السيناريو لديك. 

وعندما يوضع جدول للممثلين لاختبار رسمی للأداء» يجب إعطاؤهم مشاهد 
مختارة قبل وقت كاف حتى يمكنهم التحضير. إن القراءة الباردة تظلم الممثل› 
وغير مفيدة بالنسبة إلى المخرج. 

كانت إحدى أصدقائى الآخرين من المملين - وهی ممثلة تكسب عيشها من 
التمثيل للسينما والتليفزيون - تشكو لى دائمًا من أنها تتسلم المشاهد المختارة فى 
الدقيقة الأخيرة. كان الوقت المتاح لها لا يكفى إلا لتبریر" القليل من عناصر 
النص» والتبرير هو المصطلح الذى يستخدمه بعض الممثلين للإشارة إلى العمل 
الذى يجب على كل الممثلين أن يقوموا به. دعنى أذكر لك مثالا مألوفا بالنسبة إلى 
معظمكم: روبرت شو فى "لفك المفترس" .. إن شخصية شو تروى حكاية مثيرة 
عن سفينته التى أغرقت بعد إصابتها بطوربید وعن أنه طفا طوال يوم كامل فى 
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بحر ملیء باسماك القرش القاتلة. انه یحکی عن صرخات الرجال واحذا بعد الآخر 
بینما تمزقهم أسماك القرش إرياء يتحول ماء البحر إلى دماء» ویروی بشکل خاص 
كيف مات صدیقه: "هیربی روبنسون من کلیفلاند» لاعب البیسبول". لقد تصور أن 
صدیقه نائم فی بدلة الطفوء لكنه عندما وصل إليه ولمسه انقلب صديقهء لیک شف 
عن أن أسماك القرش "أكلت نصفه السفلی". 

إن هذه القصة كلها يجب أن يبررها الممثل شو لأنها لم تحدث فى الحقيقة. 
إنه لم يكن موجوذا قط فى سفينة أصابها طوربيد من أسفلء وألقت به إلى بحر من 
أسماك القرش» ولم يعرف یومّا هيربى روبنسون من کلیفلاند. ولم ير رجلاً تست 
أسماك القرش نصفه السفلى. لکن کان على شو أن يخلق كل ذلك بعين خیاله. كان 
عليه أن يخلق صورة واضحة "لأعين أسماك القرش» أعين سوداء تخلو من الحياة 
مثل أعين الدمى". إن الصور أو السينما يمكن أن تساعد الممثل هناء أو ربما الأفضل 
هو زيارة لحديقة أسماك» وبالنسبة إلى هيربى روبنسون» فربما استخدم شو صديقا 
من المدرسة الثانوية. المهم هو أن على الممثل أن يخلق فيلمًا فى رأسه به کل 
خصائص التفاصیل ويجب أن يتضمن فی هذه الحالة "أصوات الصرخات العالية". 

كلمة تحذير هنا: اختبارات الأداء ليست عروضناء ولا تتوقع أنك سوف ترى 
عرضنا تمثیلیا. إنها فقط بداية مرحلة تتطلب الكثير من الصبرء الإيمان» الثقة. 
والمخرجون الذين لا يثقون فى عملية البروفات يريدون نتائج سريعة فى اختبارات 
الادای وعادة ما يختارون ممثلين يجيدون تقديم واقعية سطحية بسرعة. وفى 
حالات مثل هذه؛ فإن ما تراه فى اختبار الأداء هو عادة كل ما سوف تحصل عليه. 


ما الذى تبحث عنه؟ 


إليك اعتبارات اختبار الممثلين التى يجب أن تتذكرها. 
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۱- هل الممثل ملائم للسدور؟ إن ما سأله نفسك فى أول اختبار اداء هو: 
هل رأى الشخصية» حتی لو كانت نسخة الشخصية مختلفة عما كنت ٠‏ 
تتخيل؟ إن بعض هذه الاحکام ذاتبة ویصعب الدفاع عنهاء ومع ذلك 
يجب عليك أن تبدأ بالانصات إلى هذا الجانب من نفسك» وأن تؤمن به 
وتصدقه. قد ترى ممثلاً موهوبًا يؤدى العمل لكنك لا ترى الشخصية 
التى تحتاج إلى تصويرهاء لذلك إذا كان ذلك فيلمًا مهما بالنسبة إليك 
(وليس مجرد تدريب حيث الممثل الکفء سوف يكون کافیا تمامًا)ء 
يجب أن تستمر فى البحث عن الممثل الملائم. وفى الوقت ذاته إذا 
كانت "رائحة" الشخصية تنبعث من هذا الممثل» فان عليك أن تستكشفه 
أكثر. ومن الحكمة عند هذه النقطة أن تسأل نفسك هذا السؤال المهم: 
هل الممثل يبعث على الاهتمام لمشاهدته؟ هل يفاجئك» ربما لأنه يلعب 
الدور بشكل معاكس لما هو واضح فی النص؟ 

۲- انتباه الممثل للواقع البسيط. هناك عنصران مهمان ومن السهل 
تمييزهما بسهولة: هل الممثل يعمل لحظة بلحظة؛ وهل الممتل ينصت 
(إلى الممثل الآخرء حتى لو كانت قراءة لسطور الحوار فى اختبار 
الأداء عن طريق شخص غير ممثل)؟ كن على حذر فى توقعاتك؛ فلان 
الممثل يقرأ من مختارات من مشاهد النص؛ فان الممثل یعرف ماذا 
سوف يأتى بعد ذلك» لكنه يجب ألا يوحى بأنه يعرف. فإذا كانت هذه 
العناصر الأساسية من حرفة الممثل مفتقدةء فان المخرج يواجه مهمة 
عسيرة فى المساعدة فى تشكيل أداء متسق يمكن تصديقه. 

۳- هل يمكنك أن تعمل مع الممثل؟ بالطبع إذا كنت تعمل مع آل باتشينوء 
ولم يكن ینصت اليك» فان أغلب المخرجين يرضون بذلك» ولكن حتى 
الممثلين بمهارة باتشينو يمكنهم الاستفادة من الاخراج الجيد. القضية 


206 


هنا ليست أن الممثل یقبل كل ما تقوله بشکل مسلم به» ولکن الق ضية 
هى قدرتکما على التواصل بينكماء وأن هناك Il gm‏ منفتخا وحرًا ممتذا 
بینکما. و احدی الطرق لاکتشاف ذلك قبل فوات الوقت هی أن تبدأ فى 
الاخراج فى اختبار الاداء. أعط اقتراحات محددة. شجع الممثل على 
أن یمضی إلى أبعد نقطة فيما يلمح إليه فقطء أو اطلب منه استک شاف 
أفعال أخرى. ليس عليك أن تثبت أنك ذكى» وكل ما عليك أن تملك 
فكرة واضحة عما هو مطلوب من الشخصية وأنك تفهم أنك والممثل- 
كليكما - مرتبطان فی عملية الحصول على ما نتوقعان» وإجراء 
تغييرات فيهاء وتجاوزها والتفوق عليها. 


أول قراءة کاملة للسیناریو (بروفة الترابيزة): 


للقراءة الكاملة الأولى للسيناريو بعض وظائفء آهمها تذويب الجلیدء حين 
يتم تقديم الممثلين لبعضهم بعضء والأهم - ولمصلحة الفيلم فى النهاية - أنه يتم 
تقديمهم للشخصيات الأخرى» ليست الشخصيات الموجودة على الورق وقاموا هم 
بتفسيرهاء وإنما شخصيات من لحم ودم تجلس أمامهم على الناحية الأخرى من 
"الترابيزة". وفى العادة تثور الأسئلة من خلال هذه المرحلةء فقد يكون معنى أحد 
سطور الحوار يحتاج إلى توضیح, أو أن هناك علاقة ما غامضة أو فعلا يبدو 
مخطنا» إن الأسئلة تثار ويجب مواجهتها قبل التقدم إلى خطوة أخرى. 

وأنت کمخرج: ربما كان السؤال الأهم الذى تطرحه على نفسك من خلا 
هذه القراءة: هل السیناریو جيد أم أنه يحتاج إلى إعادة كتابة؟ (فى الفصل الأخير 
من هذا الكتاب قدمت قائمة ببعض الأسئلة التى يجب أن يسألها المخرج أو کاب 
السيناريو بشأن أى نص. إننى أقترح أن يتم ذلك قبل مرحلة البروفات» لکن إن لسم 
يكن ذلك قد حدث؛ فقد حان وقت العلاج الآن). 
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وفی هذه المرحلة الافضل ألا تصحح أداء الممثلين» إلا إذا كنت تطلب منهم 
أن ينطقوا لكى يسمعهم الآخرون. وبعد الإجابة عن کل أسئلتهم» يمكنك أن تصحح 
نطقا خاطنًا لكلمة أو فهمًا خاطنا صغیرا للنصء» لكن لا تظهر أنك تتوقع نتيجة 
الآن. حان الوقت الآن لتتأكد من أن كل فرد يفهم قصة الخلفية - ظ روف 
الشخصية التى يؤديها. إن جزءًا من هذا يمكن معالجته فى حضور كل فريق 
الممثلين - خاصة إذا كان يتناول حقائق تاريخية وجغرافيا ومناخ .. وما إلى ذلك 
- لكن سيرة حياة الشخصية والأمور الحميمة الخاصة بها - خاصة العلاقات - من 
الأفضل أن تعالجها مع كل ممثل على حدة. 


إدارة الممثلين خلال البروفات: 


التمثيل عملية مستمرة: لكنه عملية تختلف فى نوعها وسرعتها من ممثل إلى 
آخر. بعض الممثلين يعملون من الخارج (الحوارء الأزياءء الماكياج» وما إلى (ANS‏ 
إلى الداخل (ومن هنا تسميتهم بممثلى التكنيك)؛ بینما يبدأ ممثلون آخرون من الداخل 
(استخدام ذواتهم) إلى الخارج (ويطلق عليهم ممثلو المنهج). وقد يعطى ممثلو التكنيك 
نتائج cg yal‏ لکن الشخصية عندهم قد تظهر cb pilin‏ والعكس صحيح بالنسبة إلى 
ممثلى المنهج. ومن المهم أن تعطى کل ممثل الوقت الذى يحتاجه داخل حدود فترة 
البروفات - وهذا سبب آخر لأهمية عملية اختيار الممثلين. 


كل عملك الذى قمت به من أجل فهم النص يجب أن يوضع الآن فى درج 
مغلق» بعيذا عن الممثل وخفيًا عنه. إن الكثير من هذا العمل لن يفيده فى الحدث 
الذى یتم بصيغة الحاضر (الفعل المضارع). خذ مثالاً من سيناريو 'قطيرة التفاح' 
فعندما تقول للبائع إن العلاقة الديناميكية بينه وبين الشرطية هى 'سعادته", 
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فعلی الارجح لن تفیده» ان ذلك لیس شینا محدذاء Vary‏ من ذلك تأكد من أن الممثل 
يفهم كيف أن الشرطية تجعله سعیذا - شيئًا مجسذاء مثل متعتها البالغة فی أكل 
الفطيرة. ومن الافضل أن يكتشف الممثل هذه السمة بنفسه. ویمکن Bale‏ للمخرج 
أن يساعد الممثل فى هذا الاكتشاف بأن يطرح أسئلة تدی إلى شىء صحیح 
للدور والأهم هو أنه شىء يصلح للممثل. 

والشيئان الإيجابيان اللذان يمكنك - ويجب عليك - أن تتحدث عنهما فى 
البروفة الأولى هما: الظروف والرغبات. والممثلون لا يستطيعون البدء فى رحلتهم 
دون أن يكون ذلك واضحا تمامًا لهم» عندئذ سوف تكون فرصة الممثلين أفضل فى 
اكتشاف الأفعال ذات الصلة بالأفعال التى سبق لك تخيلها. 


خلق المناخ الصحيح: 

من المهم فى هذه المرحلة أن يحرر المخرج الممثل من الضغوط بخلق 
المناخ الذى يتيح توصيل الاكتشافات - مناخ يجعل الممثل يشعر بالثقة والرغبة فى 
اغتنام الفرص. إن الممثل لا يشعر بالثقة برد يمك إلى أن يؤدى الدور بشكل 
مضمون: أى لا يميل إلى المخاطرة والمغامرة» ولن يحقق Mad‏ الجودة التى يمكنه 
تحقيقها. ومن المهم آیضنا للمخرج أن يجعل الممثل يشعر بأنه فى منطقته التى 
يعرفها جيذاء وأن لديه شعورا قويًا Le‏ يمكن أن ينجح أو لا ينجح. من الأرجح أن 
الممثلين سوف يعتمدون على تفسيرهم للدور إذا شعروا بالثقة فى أن المخرج 
سوف يأخذ بأيديهم إذا سقطوا. 

ووقت البروفات هو الملائم لكى تجرب أفكار الممثل» وعملك البحثى الذى 
سبق لك عمله سوف يعطيك الثقة فى ترجيح الاختیارات» OY‏ الاختيار النهائي 
يجب أن يكون للمخرج. وربما كانت تلك المرحلة هى بداية فهم أن المخرج وحده 
هو الذى يعلم ما الذى سوف يبدو عليه السقف الكامل (باستخدام تشبيه مايكل أنجلو 
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ورسمه لسقف الكنيسة و عنایته بالتفاصیل بقدر اهتمامه باللوحة الكاملة - المترجم)ء 
ولذا ما كان يجب أن تکون هذه الأنف أو تلك أكبر حجما. كن منفتحا لهذه الافنکار 
والاقتراحات الجدیدة» وضعها فى اعتبارك بعنايةء لکن كن على حذر من 'الفكرة 
المبهرة" التى تحل مشكلة لحظية لكنها قد تسبب عواقب غير مرغوب فيها فسى 
بقية العمل. 


استخدام فترة البروفات بكفاءة: 


بعد البروفة الأولى للمشهد کله» من المفيد والفعال أن تفك فى البروفات 
التالية الوحدات الدرامية للمشهد. وعندما يرضى المخرج عن تقدم كل الوحدات 
الدرامية المنفصلة؛ فإننى أنصح بإجراء بروفة على المشهد كله مرة أخرى. ومن 
الواضح أنه ليست كل المشاهد تحتاج إلى نفس العناية والاهتمام» ومن الذكاء أن 
تخصص وقت البروفات للمناطق الأكثر احتياجًا لذلك. 


ماذا ترى؟ 


أعظم مساعدة يمكن للمخرج أن يقدمها للممثل هى أن يرى ما يفعله أو لا 
يفعله الممثل. لقد قال ستانسلافسكى إنه على المسرح "لم يكن يريد أن يرى رجلا 
يمثل أنه جائع» بل يريد أن يرى رجلا جائعًا. بكلمات آخری» هل تصدق ما يفعله 
الممثل؟ هل تصدق أن البائع يريد حقا أن يكون صاحب مطعم جیذا ويجعل الزبون 
سعيذاء وأن الزبون يشعر بالأسف لأنه أخرج مسدسه؛ وأن الشرطية تعبد حقا 
فطيرة التفاح؟ وفى تلك اللقطة القريبة الأخيرة لبائم» هل تصدق أنه يعبد الشرطية؟ 


قد يتصور الممثل أنه أعطى التبرير لشىء ما بينما هو لم يقم بذلك. وعلى 
سبيل المثال» فى فيلم "الفك المفترس"» كان على سبيلبيرج أن "يرى" أسماك القرش 
التى تحيط بالشخصية التى أداها شوء وإذا لم يكن شو 'یملك" أسماك القرش وإذ لم 
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يبرر وجودها لنفسه» فان القصة لن تبعث على التصدیق» وکل ما على المخرج أن 
يقوله للممثل: "إننى لا أرى أسماك القرش"» وسوف یکون شو عندئذ» أو أى ممثل» 
شا ليذه ار مه ها كقين ان ta‏ تراد او لت اي فائاك شرف فون 
بمثابة مرآة بالنسية إليه المرآة الوحيدة فی مکان البروفات أو موقع التصویر. 
وبسبب هذه المسئولية الثقيلة» يجب على المخرج أن یکون دائمًا فى اللحظة بينما 
يكون المشهد فى البروفة أو التصوير. وعند هذه النقطةء فإن کل العمل البحشی 
والتحضير يجب أن يتكامل مع كيان المخرج ليعطى الحياة لكائن فی حاجة بالغة 
لان يولد. 


تحدث إلى الشخصية: 


تحدث إلى الشخصية. وليس إلى الممثل. لا تستخدم مصطلحات مجردة أو 
ذهنية» استخدم اللغة العامية التى تتحدث بها الشخصية. قل له: 'تفتکر ها تعمل إيه 
لو...؟'ء نت قابلتها كام مرة؟". لقد كان عند بازان طريقة مباشرة وحميمة للعمل 
مع الممثلين» سواء فى البروفات أو فى موقع التصوير؛ إنه يتوجه مباشرة إلى 
غرائز الممثل. إنه JS dah‏ ممثل على انفراد بعد انتهاء المشهدء أو بين اللقطات» 
وربما يضع ذراعه فوق كتف الممثل وهو "یسترضیه" ویواسیه» أو Lary‏ يضع يديه 
حول وسطه وهو 'يحث" الممثل أو dag‏ إنه يسأله: "هاتسیبها تستهين بيك كده. 
لأ.. أقف قدامهاء ده كلام ده؟ خليها تعرف إنك مش هاتسكت لها!". ثم يذهب 
كازان إلى الشخصية الأخرى ويتحدث إليها: لو كان الجدع دہ بیحترمك... 
وهكذا. Uy‏ ما كانت الشخصية التى يتحدث إليها کازان» فإنها تتلقی انطباعًا بأن 
المخرج يتفق معها تمامًا. وهذه الطريقة فى التحدث مباشرة إلى الشخصية موثرة 
وناجحة بشكل خاص عندما تكون فى موقع التصوير وليس لديك الكثير من الوقت» 
لكنها تتطلب منك أن تكون عليمًا ببواطن النفس البشريةء ولديك فكرة واضحة عما 
تحتاجه اللحظة الدرامية. 


إا تعرض شىء للكسرء أصلحه: 

طبقا لقيود زمن فترة البروفات» من الأفضل أن تصلح للممثلين - خاصة 
فيما یتعلق بأفعالهم - فی وقت مبكر من فترة البروفات. إننى أرى هذه المشکلات 
فى ضوء فكرة العملية التى تتطورء ولا بد لك من أن تكون Lag‏ عن دما يسير 
آحدهم فی الطریق الخطأ مع القلیل من الفرص GY‏ يجد الطریق السصحیح وفی 
الوقت Gall‏ یکون لا یزال فيه فى مرحلة الاستکشاف المثمر. إذا انتظرت طویلاء 
فان صمنك قد يقنع الممثل بأنه على الطریق الصحیح مما سوف یجعل من 
الصعب كثير! أن تعيده لیسیر على الطریق الملائم. 

ash‏ من أن الممثل یفهم ظروف الشخصية وما تریده فی المشهد والعلاقات 
الديناميكية» وتأکد أيضنا من أنك تعطی توجیهات محددة باستخدام أفعال مجسدة: 
اتهام" Whe‏ بدلا من "استیاء» فتلك الأخيرة من الحالات الذهتية ولیست فعلاً 


مجسذا. 


ومن الأخطاء الشائعة التى يقع فيها المخرجون - حتى الذين يملكون بعض 
الخبرة - استخدام صيغة الصفة أو النعت. وقد يقول للممثل مثلا: "هل تستطيع أن 
تكون مبتهجا أكثرء حزينا أكثرء Gale‏ اکثر؟'ء فالممثل لا يستطيع أن يلعب هذه 
السمات. إذا اعتقدت أن الشخصية يجب أن تكون أكثر غضبّاء فما الذی يجب أن 
تقوله للممثل لكى تساعده فى إنجاز هذا الأداء؟ ما الفعل الذى يساعد؟ سوف يعتمد 
ذلك على خصوصيات اللحظة» لكنك قد تطلب من الممثل "أن یتهم" أو یخوف" أو 
'یواجھ" اطلب من الممثل أن يفعلء لا أن بکون. 

ashi‏ من أنك د تستخدم حقائق وليس مواقف حالات نف نفسية. وبدلاً من أن تخبر 
الممثلة أن زوجها "لا یمکن الثقة cay‏ ذكرها أنه "نام مع صديقتها المقربة". وبدلاً من 
أن تقول أنه شخص طیب" قل إنه 'يشترى البقالة للسيدة العجوز الجارة" 


w 
سح‎ 
ند‎ 


وفی بعض الحالات فان کل عملك البحثی لن يشكل فائدة بالنسبة إلى 
الممثل؛ ولن یجعله يؤدى على نحو آفضل. سوف یکون مجردا تمامًاء وذهنیا 
تماما. إنه لن يثير فيه شیئا. إذا كانت تلك هی الحال فان عليك أن تعمل ما هو 
غريزى ومجسد. ابدأ بأن تسأل أسئلة. والطريقة السقراطية تنجح فى الكشف عن 
إجابات لأسئلة قد تكون لدى الممثل» كما تنجح مع الفيلسوف. 

وإحدى الأدوات التى وجدت أنها مفيدة للغاية هی أن أتحدث عن علاقتى 
الخاصة بمادة النص. وأنت تستطيع أن تفعل هذا. دع الممثل یعرف أنك كنت 
غريب الأطوار مثل هذه الشخصية أو أن أباك قد مات قبل أن تخبره بأنك كنت 
تحبه» أو أن نوبات من الهلع كانت تنتابك عندما كنت مراهقا. لکن لا تخترع 
قصمنا إلا إذا كنت تجيد الكذب. وبالنسبة لمعظمكمء إذا لم تكن قادرا على إقامة 
علاقة مع شعور أو موقف على هذا المستوی» فلا تصطنعه. 

الأمر ببساطة هو أنك فى بعض الأحيان لا تعرف الإجابة عن سؤال الممثل 
أو ما الخطأ فى المشهد» أو كيف يمكن إصلاحه. إذا حدث ذلكء وسوف يحدث لكل 
منا فى بعض الاوقات» لا تصطنع إجابة أو حلاً. ليس هناك عيب فی أن تقول: "لا 
أعرف" ارم الكرة للاعب» ومن المفيد Gaal‏ فى هذه الحالات أن تعود لعملك 
البحثى أو أن تأخذ راحة لكى تسیر مسافة طويلة أو تفعل الشيئين معا. دع الممثلين 
يفعلون ذلك أيضنا. يجب أن aged‏ الجو لان تقول وجدتها" من خلال العملية 


الإبداعية. 
الارتجال: 


قد يكون الارتجال مفيذاء أو لا يكون» وهذا يعتمد إلى درجة كبيرة على 
ill 4% bil‏ يُجرى cle‏ الضوابط هنا ضروریة؛ وإحدى المناطق المفيدة 
للارتجالات هی: ماذا" حدث قبل ذلك؟ على سبیل المثال: هناك زوجان تزوجا قبل 


213 


عشر سنوات عندما بدأ لفیلم» وقد يكون مفیذا تماما أن يرتجل الممثلان أول موعد 
غرامی لهماء أو حتی ليلة الزفاف. إن سؤال "ماذا" حدث قبل ذلك قد یکون أیضنا 
مشهذا وقع قبل المشهد الذی تعملون فیه» لكنه غير موجود فى السيناريو. فى 
سيناريو 'فطيرة التفاح"» يمكن ارتجال مشهد زيارة الزبون لعيادة الطبيب النفسی 
فى ذلك cp gall‏ لیلعب المخرج دور الطبيب. 

ومن المجازفة ارتجال المشهد كأنه لقطة واحدة - بينما تظل الكاميرا تدور - 
بدلا من أن تكون هناك سطور حوار مكتوبة فى السيناريو. إنك لا يمكن أن تنتظر 
أن يكون الممثلون - یا كانت موهبتهم - کتاب سيناريو عفو اللحظة. لکن هناك 
بعض المشاهد السينمائية التى ارتجل فيها ممثلون لهم موهبة فائقة والمخسرج 
الانجلیزی مايك لی مخرج افلام مثل "أسرار وأكاذيب" (VAAN)‏ و فیرا دريك" 
(۲۰۰۶)» يعملان بالتعاون مع الممثلين فى الارتجالات طوال شهورء لكنهما 
يقومان بإعداد ما توصلوا إليه فى ارتجالاتهما قبل التصوير. ولقد راقبت جون 
كازافيتيس وهو يفعل الشىء ذاته فى فيلم "آزواج" (۱۹۷۰)ء مع بيتر فولكء وبين 
جازاراء فى ارتجالهم لمشهد تم بعد ذلك A AGS‏ وإعداده وإعادة كتابته. إن 
الارتجال بهذه الطريقة يصبح مثمرا للغاية. وفى كل عمل إبداعى» وحتى فى عمل 
جماعى مثل صناعة الأقلام» فإنه يجب أن يكون هناك شخص واحد هو المسئول 
عن كل الإسهامات» وهذا الشخص هو المخرج. 


هل يمكننا أن نجرى بروفات طويلة جذا؟ 

يقول ريتشارد إل بير فى كتاب "المخرج السینمائی": "البروفة الصحيحة 
تمامًا هی التقاطة ضائعة". ويقول من ناحية أخرى: "البروفات غير الكافية يمكن 
أن تؤدى إلى التقاطة سوف ترمیها". ما الإجابة عن هذا المأزق؟ سوف يجد کل 
مخرج إجابته الخاصة. لكنك تستطيع أن تعتمد على أن معظم الممثلين لا ینطقون 
Ls‏ إلا عندما تدور الكاميراء ويجب أن يفعل المخرج مشل ذلك بالاحتفساظ 
بنصيحة مهمة أو اقتراح ذى مغزى عندما يأتى أوان الالتقاطة الأولى. 
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إدارة الممثلين فی موقع التصویر: 

أحد أسباب أهمية أن يتم إعداد المشهد والكاميرا مقدمًا هو أنك تستطيع عند 
التصوير أن تركز مع الممثلين وتعطيهم الاهتمام الذى يحتاجونه ويستحقونه. فإذا 
كان الاهتمام الأساسى للمخرج هو الكاميراء فإن الممثلين سوف يشعرون بأنهم مثل 
يتامى. ومن الحكمة أن تجعلهم يشعرون بأنهم مركز الاهتمام - أى أن المخرج 
يحتاجهم ويعتمد عليهم. عندئذ سوف يعلم الممثلون أنهم يمكنهم الاعتماد 
على المخرج. 

إن المشاهد یتم تصويرها فى أغلب الاحوال فى تتابع مختلف عما هو 
موجود فى السيناريو. لذلك يجب على المخرج أن يتأكد من أن الممثلين يشعرون 
بالمسار الدرامى الدقيق للمشهدء خاصة إذا تغيرت ظروف التصوير. ويمكن 
للمناطق التى تسبب مشكلات أن يتم إجراء بروفات عليها خارج سياق المشهد 
ککل» لکن من الأفضل الحفاظ على الوحدات الدرامية متكاملة. 

وكلما كان المشهد يتضمن جانبا نفسيًا؛ فإنه يدور بداخل الشخصية وعلى 
المخرج أن يحول ما هو نفسى إلى سلوك يمكن تصويره. وفى موقع التصوير 
يكون الوقت بين الالتقاطات هو الأنسب للضبط الدقيق للأداء أمام الكاميرا. فى 
اللقاءات التى أجراها جيف يیانج مع ایلیا كازان» فى 'کازانء المخرج الكبير يناقش 
آفلامه"» يروى كازان كيف يمكن أن يتأكد من أن هذا السلوك يتجسد أمام الکامیرا۔ 

"اك تجعلهم يمضون مع العواطف فى كل التقاطة. إنك لا تفعل مجرد التقاط 
لقطة قريبة لوجه يقبع هناك... يجب أن تكون هناك فكرة. إن أفضل اللقطات 
القريبة هى تسجيل لتغيير من حالة إلى أخرى. ولانتقال من عاطفة إلى أخرى. 
إنك ترى رجلا يشعر بشىء أو يفعل شيئا أو على وشك أن يفعله؛ لكنه يغير رأيه 
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ويبدأ فى فعل شیء آخر. أو تری May‏ غير منتبه لشیء ماء ثم فجأة پلاحظه... 
ومن أجل أن تحصل على هذه اللقطة القريبةء وتجعها تؤثر فى الشخص DAY!‏ فى 
المشهد. يجب عليك أن تأخذ الوقت عندما تخرجها على نحو یجعل الممثل یمیش 
بالفعل کل لحظة. وعلی سبیل المثالء فانك تقول للممئل: "آخبره بان يغرب عن 
وجهك" وتقول للممثل الآخر: تلحظة أنت ترید أن تفعل ما أمرك بهء تنظر حولك 
لتری od‏ یمکنك أن تهربء ثم تنظر إليه لتری إذا كان یقصد ذلك بالفعل". ثم تقول 
للممثل الاول: "نت تعرف أن هذا الرجل ينظر لك لکی بری إذا ما كنت تقصد ما 
قلت» اجعله یعرف آنك تقصد ذلك بالفعل"... انك تصف ما يحدث بداخل 
الشخصیات. وتفعل ذلك بطريقة تطیل اللحظات حتی یمکنك تصویرها. أنت لا 
تستطیم أن تصور لا شىء". 

وبصرف النظر عن قدر العمل البحثى الذى قمت به فى مرحلة التحضيرء 
وبصرف النظر عن قدر البروفات التى أجريناها - والتحضير هو اسم اللعبة فی 
صناعة الأفلام - فإن طبيعة التجربة فى موقع التصوير تفرض واقعًا جديذا. إننا 
Ge‏ وی مت تدفق alle calla‏ يجب أن يظل فيه المخرج 

يقظاء منتبها لكل لحظة نبضة بنبضةء واعيًا تمامًا فی الوقت ذاته لمهمة وموضع 
کل لحظة فی cal‏ ماف لت تلف سوال لا علقة له سیل 


وفی الجزء التالی هناك قائمة بالاشیاء التى تساعد الممثل فی الاسترخاء من 
خلال عملية التصویر والحفاظ على اتجاه القصةء والانتباه إلى الضوابط التقنية 
التی يجب أن یضعوها فی اعتبارهم. 
- فى الیوم الأول» قم بتصویر المشاهد "لسهلة» الرحیل فى سيارة أو 
الوصول فی سيارة» وما إلى ذلك. ثم عندما تنتقل إلى مشاهد اصعب. 
قم بتصوير الأجزاء الصعبة و/ أو اللقطات "لاکثر آهمیة" فى وقت 
مبكر من الیوم» حتی تکون على يقين من أن الوقت لن يفوتكء أو أن 
طاقة العمل لن تستنفد 
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۲- تاکد من أن الممثلین بعرفون العلامات التی یقفون عندهاء وضوابط 
الکادر الذى یظهرون فیه. (العلتمات هی نقاط محددة یقف عندها 
الممثل أو يسير إليهاء أو ما إلى ذلك). 

۳- ذكر ممثليك بدقة أين هم فى القصة. ومن أين أتوا لتوهم. 

-٤‏ كن على حذر من عدم التمسك بظرف بسيط - مثل البردء أو الحرارة أو 
اللهاث بعد جرى طويل (حتى لو كان الجرى قد تم تصويره منذ أسبو ع). 
-٥‏ استمر فى إعطاء التوجيهات لممثليك بتعبيرات ذات علاقة بأفعال 

الشخصیات. 


ash -٦‏ من استمرار الممثلین فى الأداء حتسی یصیح المخضرج بوقف 
التصويرء الا إذا قام عامل الکامیرا أو الصوت بایقاف التصوير 
لأسباب تقنية. 

هناك مفاجآت عجيية تحدث أحيانا عندما لا تمضى الأشياء بالضبط فى 

المسار المخصص لها. 

۷- لا تطلب من ممثل أن يعيد اللقطة الا إذا أعطيته توجيهًا محددًا جديذا. 
وإذا أعيدت لقطة لاسباب تقنية» دع الممثل يعرف ذلك. 

۸- قف بجوار عدسة الكاميرا بقدر الامکان» حتى ترى المشهد من الزاوية 
نفسها التى تراه بها الكاميرا. 

۹- عندما تدور الكاميراء حافظ على نفسك فى اللحظة. لا ترفع chine‏ من 
على الحدث. اسأل نفسك باستمرار: هل أصدقه؟ هل هى مثيرة 
للاهتمام. ومن خلال التجربة والخبرةء فان هذه الأسئلة لن تكون ذهنية 
واعیة بل غريزية من داخلك. 

۰- لا تتجاهل ff‏ بديهتك عندما تخبرك بأن هناك شینا خطأ. حاول أن 
تحدده. إن هذه البديهة هی أفضل صديق للمخرجء لذلك اهتم بها کثیرا۔ 


217 


الفصل الحادی عشر 


السئولیات الإدارية للمخرج 


آخبر میلوش فورمان طلبة قسم الاخراج فى جامعة کولومبیا بأن على 
المخرج أن یجلس على مقعدین" الأول فى الجانب الفنی والابداعی والشانی فى 
لجانب الاداری" وقال: إن السر فی أن تکون مخرجا جیڈا هو أن تستطیع الجلوس 
علیهما فی وقت واحد. 

والعناصر الادارية فی مرحلة ما قبل التصوير ومرحلة التصوير اللتين 
يهنا لن ت bap‏ سرع توان قبل اسر میں رسای فل 
بالنسبة إلى الجانب ال(بداعی» فإن شعار المخرج للجانب الاداری هو "لتحسضیر". 
يجب توفير مواقع التصویر والتأكد من خلوهاء ووسائل النقسل؛ وآلاف التفاصيل 
المتوقعة - duals‏ فى فيلم طويل - ولذا لم يتم التحضیر لكل ذلك على نحو کاف؛ 
فقد یتم تعطيل أو حتى تدمير العمل الذى آنجزه المخرج حتی الان. 


تفويض السلطات وقبول المسئوليات: 


العديد منا يواجهون مشكلات فى تفويض المسئوليات. إننا نريد أن نصنع كل 
شىء بأنفسناء لأنه لا يوجد من يفعله أفضل منا. حتى لو كان ذلك صحيخاء فإننا لا 
نملك أيادى کافیة وليست هناك ساعات كافية فى الیرم لكى نتعامل مع المهام غير 
المحدودة التى يجب أن نهتم بها. لذلك يجب أن نختار بعناية من سوف يقومون 
بمساعدتناء وبعد أن نختارهم» يجب أن نثق فيهم لكى يؤثروا لكى يؤدوا عملهم. 

والوجه الآخر لكونك لا تفوض المسئوليات هو أنك لا تقبل المسئوليات 
للأفعال التى قررناها. إننا يجب أن نثق فيمن اخترناهم» وفى الوقت ذاته فإننا لا 
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نستطيع أن نغمض أعيتنا أمام الإشارات على أن العمل لم ينجز على نحو واف. 
وبالنسبة لمعظمناء فان من الأسهل کثیر! أن نستأجر شخصنا أكثر من أن نفقصله 
ولكن التخلص من شخص ما يكون فى بعض الأحيان فى صالح الإنتاج تماما. إن 
اقتناعى - وهو الاقتناع الذى أعتقد أنه يضعك فى مستوى جيد بين المخرجين - 
هو أن على المخرج أن يتولى المسئولية عن الإنتاج بأكمله: السيناريوء التمثیسل: 
تصميم الإنتاج» الكاميراء الصوت. وتمتد هذه المسئولية إلى العناصر الادارية مثل 
الالتزام بجدول التصوير والانضباط خلال العمل. 


المعج: 


مهمة المنتج هى أن يفعل كل شىء ممكن لكى يساعد المخرج فى تحقيق 
هدفه الفنى. والمنتج هو الشخص الأهم فى إعطاء المخرج الدعم والتشجيع اللذين 
يحتاجهما - كل مخرج - لكى يتحمل ضغوط صناعة الفيلم. إن هذا هو الهدف 
المثالى» لکن هناك أنواعًا عديدة من العلاقات بين المنتج والمخرج وهی العلاقات 
التى تبدأ غالبًا بتوفير المشروع والمال. 

إذا كان المنتج هو الذى يقوم بتوفيرهماء فإن العلاقة تكون أن المخرج هو 
الأجير» ويكون الاختيار أمام المخرج فى هذه الحالة محدوداء سوف يسأل نفسه: 
هل أحب المشروع» وهل سوف يعطينى المنتج الحرية الابداعية لكى أحقق رؤيتى؟ 
من الواضح أن ذلك سوف يعتمد على مكان المخرج فى عالم صناعة السينما. لا 
تبع نفسك رخيصاء وفى الوقت ذاته عليك ألا alls‏ ولان المال يدخل فى صناعة 
الأفلام» ففى الأغلب سوف تكون هناك تناز لات وحلول وسطء وفی النهاية لا بد أن 
يصنع المخرج أفلامًا. : 
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كان لى طالب شدید التفوق کتب أول سیناریوهاته الروائية الطویلة» وبعد 
ثلائة أو آربعة أعوام من محاولة توفیر المال لسصنعه» عرضت عليه إحدى 
الشرکات المستقلة ستین Call‏ دولار لاخراجه بنفسه» وفی الوقت ذاته عرضست 
|حدی الشرکات الکبری إنتاج الفیلم بميزانية تبلغ خمسة ملایین دولار. لکن تلك 
الشركة كانت مشهورة بالتدخل فی روية المخرج. اختار الطالب أن يملك السيطرة 
على فیلمه وصنع الفیلم بالميزانية الضئيلة» ولقد كانت تلك نهاية سعيدة» فقد حق 
الفيلم نجاحا فنیا وتجاريّاء مما مهد الطریق آمام الفیلم التالی للمخر ج» بميزانية أكبر 
كثيرًا وبسيطرة كبيرة على رؤيته الفنية. 

عند الدخول إلى عالم صناعة الأفلام - مثل صنع أفلام الطلبة - يمول 
المخرج فیلمه» وهو هنا يبحث عن المنتج call‏ يملك المزاج والمهارات المطلوبة 
ومن الأفضل بالطبع أن يشارك المخرج رؤيته. (مهارات الأشخاص مهمة فى هذا 
المجال» ولقد لاحظت أن المخرجين العظام الذين تشرفت بمعرفتهم كانوا ماهرين 
تمامًا فی التفاعل مع الأشخاص Gull‏ يعتمدون عليهم. كان هناك الاحترام؛ الامتنان 
الصریح. الرغبة عن طيب خاطر فى الانصات لاآخرين» القدرة على الصحبة 
الإحساس ob‏ الكل معا فى فريق واحد). 

ويحتاج المنتج إلى مهارات فردية Lal‏ - فى الحقيقة أن هذا من المتطلبات 
الأساسية فيه - لكن لا بد أن يملك بعض المعلومات والخبرة التفصيلية فى مجال 
الإشراف على الإنتاج. وهو مسئول عن إدارة الميزانية» والتعاقدات مع الممثلين» 
وإدارة طاقم الفنيين» أما فى الأفلام ذات الميزانية الصغيرة فإن المنستج قد يقوم 
بتنظيم جلسات اختيار الممثلين (إن لم يكن هناك من هو مسئول عن (alld‏ وتحديد 
مواقع التصويرء إمساك المصروفات النثرية» التشاور مع المخرج ومدير التصويرء 
وضع الجدول. 


وأحد آهم مصادر المخرج هو قدرته على توقع ما یمکن أن يسير فى 
الطریق الخطأ فى مرحلة التصویر. والفکرة هنا هو أنه إذا کان من المحتمل أن 
یحدث خطأء فلا بد أن يحدث هذا الخطأء وهی قاعدة موجودة دانسا فی موقع 
التصویر. لذلك يجب على المنتج أن یتحلی بتفکیر هادی متزن وعملی. 


الخرج الساعد: 


عند قراءة کتاب "شىء شبیه بسيرة ذاتیة"» للمخرج السینمائی الیابانی العظیم 
أكيرا کیروساوا. صاحب "راشومون" )1404( آذهلنی مدیحه المفرط فى مخرجه 
المساعدء الرجل الذی عمل فى هذا المجال لسنوات عديدة. وحتی فی الافلام 
الصغيرة فان للمخرج المساعد آهمية کبری بالنسبة إلى المخرج. A‏ يجب على 
المخرج أن يختار بعناية بالغة الشخص الذی سوف یقوم بهذه المهمة. 

فى الأفلام ذات الميزانية الصغيرة» مثل آفلام الطلبةء فان أدوار المنستج 
والمخرج المساعد تختلف عن آدوارهما فى آفلام المحترفین ذات الميزانية العالية. 
ففی آفلام الطلبة» وذات الميزانية المنخفضة تکون آدوارهما کثيرة وشاقة» لأنهما 
مضطران إلى أن ینجزان العمل دون بعض المساعدات المهمة» مثل مدیری مواقع 
التصویر » ومنسقى الانتقالات» والمسئولين عن الرو اتب والاجور والعدید من 
الوظائف المساعدة الأخرى. 


ومدير التصوير لوضع جدول اللقطات المطلوب لكل موقع تصويرء وجدولة 
الترتيب لأكثر فعالية لتصوير هذه اللقطات. 

ومن خلال التصويرء فان الدور المحورى لمساعد الإخراج هو ضمان سير 
الأمور فى موقع التصوير» والتأكد من معرفة كل الفنيين للجدول و"الأوردرات“ 
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تنظیم الانتقال لكل من الممثلين والفنانین. ویقوم المخرج المساعد بالتتسیق مع كل 
الأقسام المختلفة (الکامیرا» الکهرباء» الاضاءة» الصوت. الملاب س» الشعر 
والماکیاج الإكسسوارء وطاقم الممثلین)ء للتاکد من أن کل شخص یعرف الجدول؛ 
أو إذا ما كانت هناك تغییرات فیه. 


كتفه مسئولية الجو العام فى الموقع. سوف يطلب من الجميع الصمت قبل كل 
لقطة» وبعدها سوف يعلن إعدادات الكاميرا التالية. 


برنامج واقعى للتصوير: 

يعتمد طول فترة التصوير فى العادة على الميزانية. کم يومًا تستطيع أن 
تمول لكى تجمع الممثلين والفنيين معاء وتدفع إيجار المعدات ووسائل النقسل؟ إن 
ذلك يتعارض دائمًا مع الوقت الكافى الذى يتمناه المخرج: لذلك فان التحضير الذى 
شرحناه فى هذا الكتاب سوف يجعل أقدام المخرج ثابتة. سوف يتم تحضير الممثلين 
جيذاء والتخطيط لإعداد المشهد والكاميرا أيضًا. cand‏ إن ذلك يسير كما هو مخطط 
له بالضبط ولا بد أنك سوف تجرى تعديلات على alae!‏ المشهدء وقد تضطر إلى 
sale}‏ لقطات أكثر مما توقعت» وسوف تظهر مشكلات تقنية فى المعدات» وربما لن 
يكون الطقس مواتيًا. 

إذن كيف يمكن للمخرج أن يتأكد من أن لديه وقتا كافيًا؟ ليس هناك مثل هذا 
الضمان» لکن من الممكن أن تضع جدولا واقعیا ومستنذا إلى حقائق» بأن تضع فى 
اعتبارك عدد مواقع التصويرء عدد إعدادات الكاميرا فى كل موقع. ومن العوامل 
التى توضع فى الاعتبار الصعوبات التقنية فی المشاهد (مشل لقطات تروللى 
الكاميرا التى تحتاج للبروفات)» الإضاءة المضبوطة» التصوير فى أماكن عامة لا 
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تملك السيطرة الكاملة عليهاء الوزن العاطفی للمشهد. امنح الممظین وقتا كافيًا 
للمشاهد "لکبری" - أى المشاهد التی تحتاج إلى وقت للتحضير العاطفی 
أو الحركة المعقدة. 

ومثل کل شىء فى الحیاۃء فان الجهد الذى تبذله فى التوجيه والإخراج 
ينعكس على النتيجة التى تحصل عليهاء كما أن ذلك يساعدك فى تحديد الوقت 
الكافى لكى تحقق رؤيتك. 


العمل مع طاقم الفنيين: 

من الأفكار الجيدة فى تدريب المخرج هو أن يصبح ملمًا بأنواع الصرف 
السینمائیة المختلفة» وليس من الضرورى أن يصبح المخرج خبير! بهاء على الرغم 
من أن من المؤكد أن هذا لن يضر. ومن الأكثر أهمية أن تكون لدى المخرج رؤية 
بصرية واضحة لما یرید وكيفية توصيل هذه الرؤية للآخرين. والأكبر مما يريده 
المخرج من الحرف السينمائية المختلفة سوف يقوم بتوصيله المخرج المساعد. 
ومثلما أن الوضوح أساسى فى إدارة الممثلين؛ فإن هذا الوضوح مطلوب فى إدارة 
الفنيين. يجب أن يقرر المخرج بوضوح الوظيفة الدرامية والنفسية للون الغرفة 
الإكسسوارء الأزياء» تسريحات الشعرء الماكياج. ومن المهم ایضنا أن يدع المخرج 
الفنيين يقومون بأعمالهم» ويعتمد عليهم فى الأداء الجيد لهذه الاعمال. ومع ذلك» 
وكما ذكرنا سابقاء فإن على المخرج أن يتولى المسئولية عن القرار النهائى. إن كل 
شىء يدخل فى صناعة الفيلم يمر من خلال رؤية المخرج. 


العمل مع مدير التصوير: 
أكثر العلاقات الاحترافية حميمة فى موقع التصوير- بالإضافة إلى العلاقة 
بين المخرج والممثل - هى بين المخرج ومدير التصويرء فهذا الأخير هو الذى 
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یتحکم فى النهاية فی الصورة النهائية المعروضة على الشاشة. إن الوحید gall‏ بعلم 
بحق كيف ستبدو هذه الصورة لذلك يجب أن تکون الثقة متضمنة فی علاقته 
بالمخرج. وعلی الرغم من أن المسئولية الاولی لمدیر التصویر هی الاضاءة؛ فان 
المخرج سوف یعتمد عليه فى التعاون من أجل التکوین فى الک‌ادر (إن العين 
الجيدة هی أفضل صدیق یستشیره المخرج)ء كذلك فی اختیار العدسات. 

وهناك عدد من المخرجین یترکون المسئولية السردية للکامیرا إلى مدير 
التصويرء لکن تلك ليست فی آغلب الاحوال فكرة جيدة GY‏ المخضرج فى تلك 
الحالة يعطى الفيلم صوتا ثانياء صوتا قد يتوافق أو لا يتوافق مع صوته. وبالطبع» 
إذا لم يكن للمخرج صوت... لكن لاء لا تفكر حتى بهذه الطريقة. إن عمل المخرج 
يتطلب أن يكون هو الصوت السردى بلا منازع. ويجب عليك أن تحاول أن تعمل 
فقط مع مديرى التصوير الذين يحترمون هذا المفهوم. 

وعند اختيار مدير التصوير هناك ب بعض التشابه مع عملية اختيار ١‏ لممثلين. 
يجب أن يفحص المخرج العمل السابق لمدير التصویر؛ ويبحث فيه عن الصورء 
الأجواء» النسیج الذى يتخيله المخرج لمشروعه الحالى. إن لم تجد ما تبحث عنه 
فان من الأفضل أن تجرى اختبارات إضاءة؛ ومعظم مديرى التصوير يرحبون 
بذلك» وقد يفاجئون المخرج بصور تتفوق على توقعاته. وربما تكون مختلفة تماما. 
ومع الافصاح الواضح للمخرج عما يريده من الطابع» gall‏ « النسیج؛ يمكن لمدير 
التصویر: أن یقدم روية المخرج ویعززها. ومثل کل تلك العلاقات الحميمة فى . 


الفصل الثانى عشر 


ما بعد التصوير 


فى العادة» فان شعورا کبیرا بالانجاز» ممتزجا بجرعة کبيرة من الاجهاد 
الجسمانی و الذهنی» سوف يحدث عند "تقفیل" الفیلم. فى هذه المرحلة؛: ولمصلحة 
الفيلم» يجب أن یقضی المخرج فترة للراحة والاسترخاء» وتتظیف القريحة 
الإبداعية. الفیلم لم ينته بالطبع بعد» ولا تزال هناك طاقة نفسية يجب أن تبذل. 


الونتس‌اج: 


كان صدیقی العزیز وزمیلی السابق فى جامعة كولومبياء الراحل رالف 
روزینبلوم» أحد المونتیرین العظام» ومولف کتاب "عندما ينتهى التصويرء يبدأ 
لمونتاج: قصة مونتیر سینمانی" ولدیه روية متحاملة على المخرجین» إذ كان 
يعتقد أنه وكل المونتیرین الجیدین موجودون لحل مشکلات الفيلم» ولتغطية أخطاء 
الحذف والسهوء ولخلق المعنى حيث لا يكون هناك معنى - باختصار لإنقاذ 
المخرج. وهو - مثل العديد من المونتيرين (والمنتجین)» كان يعتقد أن مهمة 
المخرج هی العمل مع الممثلين» وخلق الحياة فى لقطات تغطى المشهد لکن هذه 
اللقطات هی المادة الخام التى يصنع بها المونتير القصة. إننى لا أؤيد هذه النظرة 
وأعلم طلبتى تصميم أفلامهم» أن يصنعوا تصورا بصريًا مسبقا لهاء أن يصنعوا 
أفلامهم فى رءوسیم قبل التصوير. إذا تم ذلك سوف يتولى المونتاج آموره» نکن 
المسألة ليست كذلك بالضبط. 1 


إن ما تبحث عنه عند اختيار المونتير هو - مرة أخرى - شخص يرضى 
بالإذعان لرؤيتك؛ لکن يجب أن يكون ذا إحساس سردى ودرامى قوى - 
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أى شخص يفيد المخرج Gh‏ یستشیره. هناك العدید من المخرجین GAN‏ يسلمون 
الفیلم إلى المونتیر ليقوم بالتجمیم الأول» وربما اکثر من ذلك» لکن تلك الفکرة ھی 
فى الاغلب فكرة غير جيدة إن لم تكن تعرف المونتیر جیڈاء بل إننى أحذر منهاء 
فالمهمة الأساسية فى اختيار "لتقاطة" لأداء ممثل هی قرار بالغ الأهميةء ويجب ألا 
يتخذه شخص آخر. عندئذ سوف يكون المخرج قد بذل أقصى ما فى وسعه لكى 
يفقد بعد ذلك فيلمه فى مرحلة المونتاج. 

والعديد من صناع الأفلام المستقلين - خاصة هؤلاء الذين تدربوا فى 
مدرسة للسينما - قد قاموا بالفعل بمونتاج تدريباتهم وأفلامهم القصيرة الأولىء لذلك 
فان المونتاج لن يكون غريبًا على مفهوم مسئولياتهم الإخراجية. ومع ذلك؛ ففى 
الأفلام ذات الميزانية الكبيرة يقوم المونتير بتوليف المشاهد فى الوقت الذى لايزال 
يجرى فيه التصوير. لكن المخرج المبتدئ لا يزال أمامه الكثير لكى يتعلمه حول 
رواية القصص السينمائية من خلال تجربة المونتاج. ومن خلال هذه التجربة - 
ماذا ينجح فى مونتاج مشهد وماذا لا ینجح» وما العلاقة بين الرؤية البصرية 
لمخرج قبل التصوير وما يظهر على الشاشة - فان المخرج يكتسب الكثير من 
الخبرة بالعمل على اللقطات والالتقاطات فى المونتاج. 


تجميع المخرج للقطات: 


من خلال فترة الإجازة التى يقوم بها المخرج بعد انتهاء التصويرء فإن 
المونتير أو مساعده سوف يدون دفترًا بكل المادة» ويحتفظ بسجلات دقيقة لمكان 
كل الالتقاطات المختلفة. وبعد ذلك يتم تجميع الالتقاطات فى ترتيبها الزمنى فی 
السيناريو. ومع عودة المخرج من الإجازة متجدذا ومتشوقا لأن يرى كيف تم 
تجميع اللقطات. يمكن للمخرج أن يجلس وينظر إلى ترتيبهاء ويختار أفضل 
الالتقاطات» ويصنع قائمة باللقطات لتجميع يقارب بقدر الإمكان رؤيته البصرية 


ا 
Ww‏ 
۵ 


الأصلية. (التجمیم یتألف من لقطات مخنلفة ليست ذات تولیف ناعم بعدء لکن أزيل 
منها رقم لوحات الکلاکیت). إننى آشجم تلك الطريقة التی تمضی خطوة بخطوة 
فى تشکیل نسخة الفیلم من خلال المونتاج. وقد یراها البعض مستهلكة للوقت؛ 
لکنتی اکتشفت آنها العکس تمامًا. إن عدم التولیف مبکرا قد یژدی إلى اختیارات 
خاطنة. لاننا لم نستغرق بما فيه الكفاية فى المادة المصورة؛ ولم نسمح للمادة بأن 
تتحدث الینا. إن هذا يؤدى على الارجح إلى الاضطرار إلى البحث فی الالتقاطات 
التی لم نستخدمها» وهی عملية سوف تتکلف کثیر! من الوقت. 


النسخة الخشنة الأولی: 

Like الآن تکون اللقطات قد تم اختیارها من التقاطات الکامیرا وتجمیعها‎ ٠ 
المثيرة فى‎ Jal yall باستخدام الروية النهائية للمخرج قبل التصویر. إن تلك إحدى‎ 
عملية صنم الفیلم: مشاهدة الاداء التمثیلی الذی يجعلك تضحك أو تشعر بالحزن؛‎ 
قوة النبضات السردية عندما یتم تعزیزها بواسطة القطع المونتاجی» تدفق السسرد‎ 
مع تکشف آحداث القصة على الشاشة. لکن هذه المرحلة قد تکون بالغة الاحباط‎ 
لم‎ WY أيضناء فهنا نبداً فى روية الاخطاء» مثل نبضات الاداء التى لم نحصل علیها‎ 
نؤكد عليهاء وأخطاء الحذف عند اختیار لقطانتا لائنا لم نکن من "الذکاء" بما فيه‎ 
لم يكن لدينا‎ aa الكفاية لندرك الحاجة إلى زاوية معينةء أو أن هناك لقطة ناقصة‎ 

وقت أو أن الاضاءة لم تكن مضبوطة آنذاك. إن رویتنا البصرية الأصلية لا تتحقق 
. كاملة أبذا على الشاشة. ومع ذلك» إذا اتبعنا منهج هذا الكتاب» فان فرصة وجود 
خطأ أو حذف سوف تقل إلى أدنى de‏ ممکن. 
إن تلك هی المنطقة التی يجد المخرج المبتدئ نفسه على الأرجح مصابًا 
بخيبة الأمل فی أداء الممثلين. لا تلق ناللوم على الممثلين» إنه خطأ المخرج. 
إذن ماذا يمكن أن نصنم بشأن الأداء فى غرفة المونتاج؟ الکثیر» من الحق القسول 
إن قصتك سوف تتغير قليلاً أو كثيراء طبقا لقدر "الحذف من الاداء" الذى سوف 
نجریه» لکن على أمل أن يبقى الجوهر ولن نفقد القصة كثيرا. 
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ومن المشکلات الأخرى Lil‏ قد نری عيوبًا فى السيناريوء إن القسصة لا 
تحدث أثرها المطلوب» انها ليست واضحةء أو الأسوأ أن تکون غير مثيرة 
للاهتمام.. إن هذا يتطلب حلا من جانب المخرج. من الضرورى أحيانا أن يبتعد 
المخرج عن الفيلم لفترة من الوقت - ينظف قريحته الفنية مرة أخرى ويعالج الأمر 
من جديد. وما نأمله هو أن نجد بعض الإمكانية المتاحة فى الطريقة التى نروى بها 
قصتناء وعلى المخرج - بمساعدة المونتير - أن يجد الحلول. 

هل هذا يعنى أن إصرارى على توليف الفيلم فى رءوسنا قبل التصوير 
مضيعة للوقت؟ على العكس تماماء إنه يعنى أن المخرج لا يزال محتاجا لمزيد من 
الضبط يجب أن يسير فى العمل من السیناریو إلى الشاشة مرات أكثرء لذلك فإن 
فى الفيلم التالى سوف يكون العمل فى السيناريو على الورق وفى الذهن أكثر 
وضوحا بفضل تجربتنا الحالية. إن تلك نقطة أساسية. ليست لدينا فرص عديدة 
لصنع الأفلام؛ لذلك يجب أن نتعلم بأقصى قدر ممكن من كل تجربة قوم بها. 

إذا كنا فنانين حقيقيين» لن نرضى أبذا عن عملنا. لقد قال ميلوش فورمان 
ذات مرة لطلبته: إن الحرفى يعلم دائمًا أن عمله جيد أم لاء لكن الفنان لا يعلم ذلك 
أبدا. وعندما سئل بازان لماذا كانت بعض أفلامه أقل جودة فنيًا من أفضل أفلامه. 
أجاب: "إن هذا هو جمالها". 


النسخة الناعمة: 

بعد أن نجحنا فى جعل الأجزاء الکبری من القصة تترابط معاء فقد حان 
الوقت للضبط الناعم للفيلم. تسعين فى المئة من هذه المرحلة سوف تتضمن تقصير 
المشاهد» فسوف نجد أن بعض اللقطات زائدة الطول أو غير ضرورية وربما بعد 
أن نفعل ذلك ثلاث مرات - أو ربما سبع - للفيلم کله» سوف نتأكد أن هناك مشهذا 
يمكن حذفه لأنه زائد أو يكرر ما نعرفه. لكن ربما كان المشهد يضحكناء أو ربما 
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كان فيه سطر حوار بلیغ» ومع ذلك فان السؤال الذی نطرحه: هل يخدم القسصة 
ککل؟ ail‏ ناجح کوحدة قائمة بذاتھاء لکن هل يُثقل الفیلم بدقيقة زائدة أو دقيقتين 
سوف یجعلانك تدفع ثمنهما عند المشاهدة؟ تذکر أن زمن الفيلم هو مسألة دراميةء 
وهو يمكن أن يكون ميزة أو cle‏ طبقا لظروف. لقد کان ويليام فوكنرء أحد أعظم 
الروائيين الأمريكيين بلا منازع الذى اشترك فى كتابة عدة سیناریوهات. يقول عن 
حذف Sale‏ يحبهاء بسبب أنها تعترض القصة ككل: 'أحيانًا تضطر إلى قتل بعصض 
الأعزاء الصغار". 

ومن خلال هذه المرحلة يجب فحص أداء الممثلين بعناية. هل الشخصية 
يمكن تصديقها؟ مثيرة للاهتمام؟ إن لم تكن راضيًا تماما - لشئ يثير ضيقك - فان 
هذا هو الوقت الذى يجب أن تعود فيه للالتقاطات لم تخترها من قبل. انظر مرة 
أخرى للالتقاطات أو لأجزاء منها. لأكثر من مرة شعرت بالسعادة والدهشة لأننى 
وجدت فيها شيئا أفضلء حتى ولو لنبضة واحدة. كن صارما GY‏ المتفرج سوف 
يكون أكثر صرامة. 


الوسیقی والصوت: 


إننى أقترح بشدة أن يكون معك مونتير خبير للصوت لكى “يبنى" تراکات 
الصوت. يقوم بالتحضير للمزج الصوتى. وکما هی الإضاءة بالنسبة إلى مدير 
التصويرء فإن مونتير الصوت لديه المعرفة والخبرة التقنیة التى لا يملكها المخرج 
على الأرجح. ومثل مدير التصويرء فإنه يمكن الاعتماد عليه فى تقديم اقتراحات 
إبداعية مدهشة. ومع ذلك فان للمخرج الكلمة الأخيرة فى توزيع وتنظیم السصوت 
لأنهما جزء من عمله؛ إنه الذى يقرر متى وأين نستخدم الصوت المحیط ومن أى 
نوع» GY‏ ذلك بالغ الأهمية فی خلق التوتر الدرامى أو خلق الجو الملائے تمامًا. 
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ومن الأفضل أن تفکر فى كيفية استخدام الصوت فی مراحل مبكرة من تصورك 
للفیلم. کان سكيب لیفسی مهندس الصوت الذى عمل مع سبايك لی؛ ويتم بیرتسون» 
والأخوین کوین» وقد أخبر زمیلی المخرج بيتى جوردون: "إن كنت ترید صوتا 
مثير للاھتمامء قم بالتصوير وأنت تضعه فى اعتبارك". وفى بعض الأحيان يعنى 
ذلك ببساطة أن تترك له مکانا. 

وبالطبع فإن الموسیقی يمكن أن تكون مفيدة إلى حد كبير فى خلق الجو 
والتوتر. هناك أفلام أنقذها شريط الصوت. لکن لا تعتمد على ذلك. الموسيقى 
عنصر متکامل» وليس إضافة للقصة. وهی أيضًا ذاتية جذاء ومعظم المخرجين 
سوف تكون لديهم فكرة بسيطة عن نوع الموسيقى التى يريدونها لفیلمهم» وهذا جيد 
كبداية. وإذا كان يتم تأليف الموسيقى خصيصنا للفيلم» فإنه یمکن للمخرج التواصل 
مع المؤلف الموسيقى بشأن إحساس المخرج بالمهمة الدرامية التى يجب أن تؤديها 
الموسیقی» والجو الذى تساعد فى خلقه أو أى تيمة سوف تجسدها. ومثلما هى 
الحال فى اختيار بقيةٍ المعاونين» فإن الاعتبار المهم بالنسبة إلى المخرج هو إذا ما 
كان المؤلف الموسيقى سوف ينصت إلى أفكارك. وبالطبع سوف تكون له أفكاره 
الخاصة به» ونرجو أن تكون أفكارك مثيرة للاهتمام. كن منفتحاء فانت لا تفعل 
مجرد إضافة الموسيقى إلى الفيلم» ولكن فی الوقت ذاته» يجب أن تحصل على 
نتيجة واضحة. 

استمع إلى الموسيقى بعد وضعها على الصورة. شاهد ذلك مرة بعد أخرى. 
إن لم تكن ناجحة» إذا كانت غريزتك تخبرك بان هناك شيئًا خطأء صدق od jy‏ 
وانقل ذلك للمؤلف الموسيقى. 

إن الموسيقى موجودة حولنا فى كل مكان من عالمنا المعاصر. إنها تدور 
على الكمبيوتر الذى أكتب عليه هذا النص. لکن هذا لا يعنى أننى أستطيع 
استخدمها لفيلم ذى أهداف تجارية. يجب ضمان حقوق المولف» وفى بعض الأحيان 
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يتطلب ذلك دفع بعض المال. إذا كانت المقطوعة الموسيقية مهمة بالنسبة الیسك» 
حاول الحصول على موافقة صاحبها. كانت إحدى طالباتی قد کتبت وأخرجت فيمًا 
Linas‏ طوله عشرون دقيقة» وأرادت حقوق مقطوعة لرافی شانکار وجورج 
هاریسون» وکانت قد استخدمت المقطوعة کأساس لشریط الصوت عند العمل فى 
المونتاج» وعندما حان الوقت للمزج الصوتی النهائی لم تستطع أن تجد بدیلاء لقسد 
كانت هذه المقطوعة ملائمة تمامّا. وکما توقعناء لم توافق الشركة المنتجة للشريط 
الموسیقی» لکنها آصرت. مثلما يجب أن یفعل کل المخرجین» وأرسلت رسالة عبر 
البرید الالکترونی إلى رافی شانكارء وأخبرته بطابع الفیلم» وخلال ثلاثة أيام أرسل 
لها موافقته وساعدها فی الحصول على موافقة هاریسون والشركة الموسيقية. لا 
تعتمد كثيرًا على أن هذا سوف يحدث معكء ولکن لن يضيرك آیضنا أن تحاول. 
يجب أن یحفظ كل المخرجین هذا القول المأئور عن ظهر قلب: "لايجابية تولد 
الإيجابيةء والسلبية تولد السلبية". 


تقفيل الفيلم» أو كيف تعلم أنه انتهی؟ 


نحن dal gi‏ مفارقة عند نهاية مرحلة المونتاج. إننا نريد أن ننهى هذا العمل» 
لكننا لا نستطيع أن نتركه ينتهى. الموقف الأول قد يؤدى بنا إلى تخطى خطوات 
مهمة فى مونتاج "النسخة الأخيرة" si)‏ فى نهاية لعبة المونتاج)» أما الموقف الثانى 
فيؤدى بنا إلى الدوران حول أنفسناء دون أن نقدم حلا حقيقيا لمشكلات الفيلم. 
سوف نستمر فى أن نقطع كادرًا هنا وكادرًا هناك» ونضيف لقطات» ونعيد مونتاج 
بعض المشاهد» فى محاولة لا تنتهى أبدا من البحث عن الكمال. لن يصل الأمر 
أبذا إلى الكمال» فالكمال ليس سمة جمالية. 


وربما كان الخطأ الأكبر الذى يقع فيه طلبتى من خلال المونتاج هو أنهم لا 
ينظرون مرات كافية إلى الفيلم بعد اكتماله (قبل مزج الصوت وتقفيل الفيلم). 
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ويجب أن تکون مرات المشاهدة متباعدة حتی تبتعد عن الفیلم» على الاقل لاجازة 
نهاية الاسبوع. (قد یکون أحد الاسباب فی أن المخرجین لیس لديهم الوقت لمشاهدة 
الفیلم مرة بعد آخری هو أنهم لم یضعوا ذلك فى اعتبارهم عند وضع جدول صنع 
الفيلم. هذه المرة قد یتسبب الضغط فی الضرر للفیلم» وهذا مبرر لضرورة أن 
يشرف المخرج على النواحی الفنية والادارية معا). وهذه المسشاهدات المتک‌ررة 
اکثر فائدة للمخرج المبتدئء الذی یجد- فی العادة - صعوبات آکبر فی أن ری" 
نتائج فنه ببعض الموضوعية» وهو أمر ليس متاحا تماما حتی للفنان الناضج فى 
مجال صناعة الافلام. انس GY!‏ موضوع الفن» ورکز على الحرفة فقط هل هذه 
اللقطة شديدة الطولء هل هذا السطر من الحوار ضروری هل النب ضة ال سردیة 
واضحة؟ هذا بالنسبة لك. 


المتفرج والشاشة الكبيرة: 


يجب أن يتألف الجمهور من بعض العارفين بالسینماء بعض الناس الذين 
يمكن أن تأخذ منهم ردود أفعال موضوعية. قد لا يفيدك کثیر! هنا أفراد عائلتك 
وأصدقاؤك. ويمكن لهذه العروض أن تُجرى فی غرفة المونتاج أو على شاشة 
صغيرة. اسأل أسئلة محددة. هل يفهمون القصةء فيما يخص دوافع الشخصيات؟ 
ماذا يثير ضيقهم؟ وبعد عدد من هذه العروض الصغيرة» يكون الوقت قد حان 
لعرض الفيلم على جمهور أكبر (بين ٠١‏ آفراد و ۱۲ فرذا) على شاشة كبيرة. 
سوف تستطيع هنا أن تحكم على "الشعور' السارى فى غرفة العرض. قد يبدو 
الإيقاع أبطأ مما كان عليه على الشاشة الصغيرة. انتبه إلى هذه الظاهرة 

عندما ينتهى العرضء أنصت بعناية إلى التعليقات. إن لم تكن تعليقات 
محددة وغير متعلقة بأمر يمكن إصلاحه؛ لا تلتف إليها. من اللطيف أن يعجب كل 
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الناس بفیلماك» لکن هذا قد لا يحدث. وحتی لو أعجبواء فقد یکون هناك احتیاج 
لمزید من العمل على الفیلم» أشياء يمكن إصلاحها من خلال المونتاج أو السصوت 
أو الموسيقى. وهذا أيضًا هو الوقت الذى ندرك فيهء دون إمكانية للإصلاح - فنحن 
لا نستطیع خداع أنفسنا أكثر من ذلك - أن المشهد الذى لم نكن متأكدين منه هو 
فى الحقيقة أسوأ مما نظن» أو أن غياب لقطة مكبرة قد دمر القصة. إن هذا وت 
يتطلب شجاعة غير عادية. وقد نفكر فيما لا يمكن التفكير فيه إعادة التصوير. 
(نامل أن ضرورة إعادة التصوير يتم التعرف عليها مبكراء لکن إن كان هذا لم 
يحدثء فالآن هی الفرصة الأخيرة. لقد عدت أنا نفسى إلى إعادة التصويرء وهو ما 
فعله من المخرجين المشهورين. كما أننى رأيت طلبتی يتخذون هذا القرارء 
ويحولون فيلمًا فاشلاً إلى فيلم يتقدمون به إلى شركات الإنتاج ك 'بطاقة تعريف'). 

السمة الأهم فى المخرج هی أن يكون لديك فيلم جيد بقدر الإمكان» وذلك 
بعد التأكد من الوضوح. وهذا يتطلب عادة جرعة كبيرة من التمسك بالرأى: وهی 
سمة أخبرنى كازان بأنها مهمة - ولعلها الأهم - من الموهبة. 
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الجزء الثالث 


تنظیم الحدث فی مشهد -آکشن: 


الكل یعرف ما هو مشهد الأکشن؛ حتی لو كانت هناك أنواع عديدة من 
الانماط الفيلمية المختلفة. وما هو مشترك بین مشاهد الاکشن هو آنها تحتوی كلها 
على ded‏ مادی صریح وواضح. والصعوبة التی تواجهها الشخصية أو الشخصیات 
فى المشهد تکون دائمًا تهدیذا ماديا - سواء کان برکانا أو عدوا يحمل سلاها 
أو وحشا - وهذا التهدید يمكن مواجهته فقط بفعل مادی أو جسمانی. والأفلام التی 
تحتوی على عدد کبیر من مثل هذه المشاهد تسمی آفلام الأكشن» لکن مشاهد 
الاکشن توجد ایضنا فی آفلام الدراما والکومیدیا. وقد یظهر الخطر آمام البطل فجأة 
على نحو غير متوقم» أو قد یختار البطل أن يذهب إلى الخطر للعدید من الاسباب: 
إنقاذ شخص ماء القبض على شخص ماء أو حتی لیهرب بجلده. فی کل الصالات» 
فان حل عقدة المشهد تأتی من خلال فعل مادی. 

ولعل من الواضح بالئسبة إلى القاری أن هذه المشاهد تحتاج إلى اهتمام 
خاص من المخرج. وربما کان من الواضح أيضنًا أنه نادرًا ما یحصل المخرجون 
على التدریب على تنفیذ هذه المشاهد خارج صناعة فیلم آکشن» وعندما تأتی هذه 
الفرصة فلا يكون هناك وقت لاجراء بروفات علیها خاصة عندما تتضمن Wael‏ 
كبيرة من الکومبارس» أضرار! كبيرة (مشل احتراق سيارة أو تهدم مبنى- 
«(an jill‏ أعمال خطرة؛ مؤثرات خاصة. والأرجح أن أول مشهد أكشن بالنسبة 
إليك سوف يحتاج إلى رؤية بصرية مسبقة وهذا أمر مهم للغاية. والسؤال هنا: ما 
أفضل طريقة للتحضير؟ 

من المهم أولا أن يعود المخرج نفسه إلى الطريقة التى يقوم بها المخرجون 
العظام بتنفيذ مثل هذه الم‌شاهد» سواء كانت "الساموراى السبعة" )۱۹٥١(‏ 
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لاکی را کیروس وا أو "العصابة الفرن سیة" (۱۹۷۱) لویلیام فرب دکین» 
أو "لنمر الرابض تنين مختبی" (۲۰۰۰) لانسج لى أو "المصارع" (۲۰۰۰) 
أو سقوط طائرة الصقر الاسود" (۲۰۰۱) اریدلی سکوت أو "سید والقاند" 
(۲۰۰۳) لبیتر ویر أو "رایات آبائنا" (۲۰۰۲) لکلینت ایستوود أو "الحشد" )٠٠١5(‏ 
لجونهو بونج أو "نذار بورن" (۲۰۰۷) لبول جرینجراس. والقائمة لا تنتهی» لکن 
الافلام التى سوف تختار دراستها تعتمد على علاقتها الوثيقة بالمشهد الذى تقوم 
بتحضيره. إن الامر ليس أنك سوف سخ ماصنعه الآخرون» 
لکن دراسة مشهد أكشن منفذ ببراعة دراسة دقيقة سوف يجعلك تصرف ما ھی 
العملية التى يقوم بها المخرج لتنفيذه. 

وقد تتضرر بعض مشاهد الأكشن بسبب أن المخرج قد 'قطع أوصال" 
المشهد إلى أجزاء مثيرة للتشوش: دون أن يقوم ہما فيه الكفاية بحل الانفصال بين 
الشخصيات وبعضها بعض. أو بين الشخصيات والأشياء» مشل أن يكون هناك 
مسدس لا نعرف من هى الشخصية الأقرب إليه - هل هى الطيب أم الشرير - أو 
عندما لا نعرف آبذا جغرافية المكان فى مشهد مطاردة فإننا نفقد جزءًا كبيرًا مسن 
قوة المشهد. وعندما تشاهد هذه المشاهد - حتى التى صنعها مخرجون عظام - 
استخدم حاستك النقدية لتحكم إذا ما كان المشهد أعطاك المعلومات الضرورية لكى 
تفهم وتتذوق ما يحدث. 

وفى الفصل التالى سوف نستكشف المبادئ العامة التى يمكن أن تنطبق على 
أى مشهد أكشن» وسوف نستخدم هذه المبادئ لتحضير إعدادات المشهد وتصميم 
الكاميرا لمشهد أكشن من سيناريو "بالغ السهولة" وهو سیناریو فيلم روائى طويل لم 
يتم إنتاجه» من تأليف مؤلف هذا الكتاب. لقد اخترت هذا المشهد GY‏ المشهد يكاد 
يتركز فى البطل أو ردود الأفعال تجاهه؛ لذلك يجب أن نتعامل مع الحدث المستمر 
(على عكس الحدث المتوازى كما فى مشاهد المعارك حيث يوجد عديد من الأفمال 
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المهمة التى تحدث فی وقت واحد» والتی يجب نقدیمها لکی تکون هناك صورة 
كاملة). ومن خلال تعلم كيفية التخطيط لحدث مستمر یمکننا بسهولة أكثر تنفيذ 
المشاهد التی نملك فیها حرية أن نبتعد عن البطل أو تضطرنا القصة إلى ذلك. 

LS,‏ هی الحال مع قطعة من فطيرة التفاح"» سوف تمضی - قبل بدء 
التصویر - فی تخیل كيف سنقوم بمونتاج إعدادات الکامیرا معًا. واهتمامنا الأول 
هنا هو أن نبقی على المتفرج Lin‏ إلى جنب مع الحدث المستمرء وفی الوقت ذاته 
نستخدم تجاوز زوايا الكاميراء وحجم الصورة و/ أو الحركة»ء لکی نترك 
أثرًا دراميّاء بالإضافة إلى الكشف عن العالم النفسى للشخصیات. فعادة ما يمكن 
قراءة العالم الداخلى لشخصية ما من خلال أفعالها الصريحة. وتتابع هذه الصور 
وراء بعضها يشبه النبضات السردية» لکن هناك عنصرين فى المشاهد الدرامية كما 
قدمناهما فى هذا الكتاب 'نقطة الارتكاز والوحدات الدرامیة" تکون أقل علاقة 
بمشاهد الاکشن. GY‏ الكشف عن الفعل الصريح قد لا يحتاج إلى أن اینقید" بهذين 
العنصرين. ومع ذلك. فإنه يجب الانتباه إلى بناء البدایف الوسط النهاية؛ كما هى 
الحال فى البناء السيمفونى: البداية مع تقديم الخطرء ثم تزايد الحدث فى استجابة 
للخطر ليصل إلى ذروة: ثم إبعاد الخطر بما يؤدى إلى استرخاء التوتر. 


الفصل CLO‏ عشر 


إعداد الشهد والكاميرا فى مشهد الأكشن 
من سيئاريو فيلم "بالغ السهولة" 


ملخص: جورج» فى منتصف الثلاثينيات» یعود إلى مسقط رأسه بعد غياب 
دام عشرة cal gel‏ وقد ald‏ لتوه بزيارة dul‏ المصاب بغيبوبة فى المستشفی» حيث 
تقابل بالصدفة مع تومء صديقه من أيام المدرسة الثانوية» الذی يعمل الآن سائق 
سيارة إسعاف» ويعرض على جورج أن يوصله. 


سوم 


جورج 


خارجی. طریق زراعی - نهار 

السیارات المرصوصة خلف بعضها تزحف ببطء يسبب الزحام. 
سيارة الاسعاف محشورة بين صفوف السیارات. أضواؤها تومض 
بلا فاندة. 


: عالم مجانين كتير نقلوا هنا بعد انت ما مشیت. لو جيت فی أجازة عید 


العمال هاتلاقیها آفضی من کده. بس ما عادتش زی أيام ما كنا 
صغيرين. تصدق انی ما اعرفش نص الناس اللی فی الحى بتاعنا» 
وأسعار البيوت غلیت بسبب الفلوس اللی بیدفعوها. على فكرة إذا ما 
كائش أبويا ساب لى البيت كان زمانی دلوقت فى الشارع. 

جورج ينظر فى فضول وتركيز من خلال زجاج النافذة إلى جانبه. 


: فيه حاجة غلط. 
: ما كا باقرن cal‏ کل حاجة غليت بسیب افلوس call‏ بیدفعوها. 
: (یضغط علی الکلمة) الیلاوزر . 


هناك بلدوزر یقتحم "جراج" سيارة ویحطم جانبا منه. 


: (یلاحظ) يا نهار اسود. 
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جورج 


البلدوزر یتجه OF!‏ إلى منزل جدید فاخر. 


: (یلتفت إلى توم) تفتکر نقدر نعمل حاجة؟ 
: فيه طریق للسكة دی قدام. 


توم یشغل 'سارينة" سيارة الاسعاف. ویندفع إلى الحارة المعاکسة ویسرع. 
هناك سيارة بورش تندفع خلف سيارة الاسعاف لتستغلها فى السسیر 
عکس الاتجاه. 

آضرار تحدث بسبب سیر سيارة الاسعاف فى الطریق المعاکس. ہما 
یضطر السیارات إلى الاندفاع إلى خارج الطریق. 


: خلینی آخرج. 

: ما تقلقش» أنا رحت مدرسة سواقة اتعلمت فیها الکلام ده. 
: یمکن أقدر أوصل له على رجلی أسرع! 

: ماشی. 


سيارة الاسعاف تنحرف فجاة إلى الحارة الیمنی للطریق. 

السيارة البورش خلفها فقدت ما كان يحميهاء تتواجه وجهّا لوجه مع 
سيارة مقبلة» فیختار قائدها أن يندفع إلى كشك بیع فواکه على الطریق. 
تنزلق سيارة الإسعاف لتقف عند الناحية اليمنى فى الوقت الذى يقفز 
فيه توم منها ويبدأ فى الجرى عبر الحقل. 

خارجى. ممرسيارات/ منزل جديد فاخر- نهار. 

alan‏ يضع على عينيه نظارات ذات إطار أحمرء يرتدى قميصا 
رياضيًاء و شورت" يغسل سيارته "الجاجوار". يستدير ليرى: 

وجهة نظر المحامى. 

البلدوزر يندفع نحوہ وجورج يطارد البلدوزر. 
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: اعمل حاجة! 


: لو فيه حد فی Cull‏ أحسن تخرجه. 


جورج یقفز على البلدوزر. ویجد سائقه الغائب عن الوعی قد 
سقط Jala‏ "الکابینة" على ذراع التشفیل. يحاول أن یبعده عنه. 


: وقف البتاع ده والا هاآرفع عليك قضية وآخد yal‏ ملیم معاك. 


المحامی یقفز مبتعذا عن سیارته الجاجوار فی الوقت السذی 
یجرف فيه البلدوزر السيارة ویدفعها من خلال جدار المنزل. 
داخلی. غرف العیشة- سٹیر 

الغرفة فاخرة. 

زوجة المحامی تصرخ من الشرفة فی الأعلى؛ بینما یستحطم 
كل شىء: المقاعد. المناضد. المساند - تحت البلدوزر. 

هلع ورعب کاملان. 


: ہار رکر 9! 


یندفع البلدوزر فى اتجاه لوحة كبيرة لشخصیتین فى AND‏ 
البلدوزر یندفع من الجدار الخلفی. 

خارجی. الفناء الخلفی - مستمر 

البلدوزر يخرج من خلف المنزل» فی الوقت الذی تنزلق فيه 
سيارة نفایات ذات عشرة (طارات و تفرمل" على بعد 
عشر یاردات. 

کاثرین بیدقورد. فی الثلائینیات تقفز من السيارة» ترتدى 
"الچینز" و'تی شيرت“ وأحذية العمل. 
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كاثرين 


: بابا! 


جورج ینجح فى إبعاد جسد سائق البلسدوزر عن ذراع القیسادق 
یوقف البلدوزر. 

ally‏ کاثرین یسقط على الأرضء میتا. 

كاثرين تجرى نحو أبيهساء تنحضی على الأرض بجانبه 
وتضرب صدره. 


: بابا! باباء ما تسبنیش! 
: (يجرى نحوها) بصى عمل A‏ فی بيتى» وعربيتى! شايفة! مين اللى 


ها يدفع تمن كل ده؟ لوح وأنتيكات مالهاش تمن اتدمرت على إيد 
الأهبل ده! مش ممكن يتعوضوا! أنا هاأشوف.. 


: انت سافل! 


كاثرين تقفز واقفة وتلكم المحامى فى وجهه ثم تبدأ فى رفسسة 
مرات عديدة. 


: بطلی» انتى يا مجنونة! 


يتردد جورج للحظة ثم يقرر أن يتدخل. يقفز من البلدوزر» يسحب 
كاثرين بعيدًا عن المحامى, تقاوم ذراعيه لكى تتحرر منه. 


: أنا هاأوديكى السجن تقضى بقية حياتك فيه! 
: سيبنى! 
3 مش هاأسيبك إلا لما تهدى! 


كاثرين تحاول أن تخلص نفسها من ذراعى جسورج, تلكمه فى ' 
وجهه. جورج يمسك ذارعها بقوة إلى صدره؛ ليبطل مقاومتها 
العنيفة له. هى تبدأ فى البكاء. يستمر جورج فى الإمساك بها. 
هى تقبل احتضانه المواسى لها. 

نسمع صوت السارينة من سيارة الإسعاف يقترب. 
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تطویر السیناریو: 


الصورة التی ولدت هذا الفيلم (المفهوم الدرامی المهم الذى عرفنی به زميلى 
فى كولومبياء الاستاذ لويس کول) بدأت مع صورة البلدوزر الذی یمضی فی 
"جراج" سيارة وبداخله سائق غير واع. استمرت هذه الصورة لاعوام طويلة فی 
ذهنی» لکن صورة واحدة لا تصنع قصة. ثم جاء إلى خاطری أنه ربما كان السائق 
مينّاء مما آدی به - من خلال مسار لا واع - إلى إحدى الذکریات. 

فى طفولتی كنا نقیم فی منزل توجد على الناحية المقابلة منه سيارة كبيرة 
لنقل الموتی» كنت أنا وعائلتی نجلس فى الشرفة الامامية فی الجو اللطیف» ونشاهد 
الجنازات عبر الشارع. قادتتی هذه الذکریات فى النهاية إلى صورة مجازية أفادتنى 
کثیر! فى كتابة السیناریو: UF‏ ما كان المکان الذی نعيش فيه بالفعلء فإننا نعيش 
حیاتنا فى شارع توجد فی الناحية المقابلة منه سيارة لنقل الموتی. الآن كنت آخیر"ا 
فى طریقی لتطویر قصة سمحت لى باستخدام البلدوزر الذى یحطم حظيرة 
سبارات؛ ولکن حتی لا یکون هذا المشهد بلا مبرر» كنت أحتاج شیئا آخر» وکان 
هذا الشىء هو کاثرین» وکان هذا هو مشهد دخولها إلى الفیلم. LS‏ كنت أحتاج إلى 
أن اجعل المشهد آکبر لکی ضیف الدراما إلى وجه آخر من شخصية جور ج» 
لکن الاهم هو أن أؤسس إمكانية واحتمال وجود مشاهد بالغة تحتوی على الفكاهة 
والعاطفة المتدفقة معا فى وجه الموت» ومن هنا cla‏ المحامی» السيارة الجاجوار» 
المنزل واللوحة. 


قيام الخرج بالاعداد لاخراج مشهد أكشن: . 


هذا المشهد للأكشن» بالاضافة إلى المشاهد السابقة فی الفصل الأول من 
الفيلم» يؤسس jules‏ طابع الفیلم إنه کومیدیا درامية ولیس فیلم آکشنء لهذا فان هذا 
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المشهد لا یحاکی - ویجب الا يحاكى - مشهد أکشن صرفاء ومع ذلك فانه يجب 
أن يكون مثيراء ويجب أن یبتهج المتفرج لمصير سائق السيارة البورش؛ ومصير 
سيارة ومنزل ولوحة المحامی» ویجب أن بتاثر المتفرج أیضنا بحزن كاثرين. إننا 
لن نجبر الفيلم على أن يغير نمطهء لذلك فإن مهمتنا هی تصميم مشهد أكشن يعطى 
التشویقء الفكاهةء العاطفة الجياشة التى يتطلبها السيناريو. 


من أين البداية؟ 


فى ذهنى كانت صورة لموقع الحدث عندما كتبت السيناريو - وكان هذا 
ضروريًا لكى أصف الحدث - وكل منكم سوف یستدعی صورته الخاصة عندما 
يقرأه: الطريق وقد احتشد بالسيارات» والبلدوزر يقتحم حظيرة السيارة ثم يتجه إلى 
المنزل» وما إلى ذلك. ويجب أن تكون تخيلاتكم على علاقة ما بتخيلاتى؛ إذ يجب 
أن تحتوى على الحدث الذى وصفه السیناریو» ومن هنا أقترح أن تكون البداية. 

إذا كان لى أن أرسم الصورة الخاصة بی فسوف تكون ما أطلق عليه رسم 
تخطيطى ذهنىء وهو أداة مهمة فى البحث عن موقع التصوير و/ أو بنائه. كان 
هذا الرسم غائمًا فى ذهنى؛ وعندما وصلت لمرحلة تخيل إعداد المشهد لم يكن هذا 
الرسم محدذا بما فيه الكفاية. كان على فى البداية أن أصل إلى منظر تقريبى من 
عين الطائر (خطة أرضية لمنظر خارجى) يستوعب كل الحدث؛ ولكى أحقق ذلك 
لا بد Yul‏ أن أجيب عن بعض الأسئلة (من نوع الأسئلة نفسها التى طرحناها عند 
تصميم 'قطعة من فطيرة التفاح”). أين كانت سيارة الإسعاف على الطريق؟ وماذا 
كان موقعها بالنسبة إلى حظيرة السيارة؟ وما موقع الحظيرة بالنسبة إلى المفزل؟ 
أين يجب أن تتوقف سيارة الإسعاف؟ من أى اتجاه سوف تقترب سيارة النفايات من 
المنزل؟ أين كان كشك بيع الفواكه من كل ذلك؟ وصنعت عدة نسخ من منظر عين 
الطائرء وفى كل مرة أقوم بتعديلات لأستوعب الحدث Af‏ ولأعززه ثانيًا. 
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قد يسأل البعض منکم: هل هذا حقا جزء من مهمة المخرج؟ أعنقد أنه کذلكء 
وبالطبع فان شخصنا آخر یمکن أن يصمم الرسم التخطیطی الاول فالمخرج له 
الحق فی أن يفوض ببعض المهام» لکن عندما بحین أوان اتخاذ القرار النهائى؛ 
فان ذلك يجب أن يكون قرار المخر ج. 

و(لشکل ۱-۱۳) الذی رسمه فنان لوحات القصة أليكس رایس لا يتضمن 
فقط جغرافية af gall‏ والمعمار (البناءات)ء ولکنه یتضمن أيضنا بعضنا من الحدث 
الرنیسی. لقد نبع هذا الرسم من الوصف فی السیناریو بال(ضافة إلى منظر عين 
الطاثر المأخوذ من آخر رسومی التخطيطية (لم يكن فی الحقيقة هو الرسم النهائی) 
الذی رسمه آلیکس بالقلم الرصاص حتی أصبح کل شىء نهائيًا. 

LS,‏ هی الحال دائماء Ul,‏ کان نوع المشهد gill‏ تضعون التصمیم له» من 
المهم أن نتذکر دائمًا المهام التى يجب صنعها داخل المشهد. لقد وضعت تلك المهام 
ضمن التعلیمات التی ذکرتها لفنان لوحات القصة. LS‏ يجب عليك آیضنا أن تتذکر 
وظيفة المشهد داخل الفیلم» وتلك بدورها متضمنة فی تعلیمات الحدث التسی يجب 
على فنان لوحات القصة توضیحها. 

الآن تکون قد رأيت وصف الموقع؛ وأنا أطلب منك أن تسضع تصورًا 
لتصميم الكاميرا الخاص بك للمشهد كلهء وتتصور كيف يمكن لك تصوير الحدث 
كما جاء فى السيناريو. (سوف يكون عليك أن تتخيل المنظر الداخلى للمنزل 
والفناء الخلفى). 

ومن الاعتبارات المهمة فى التصميم إيقاع المشهد. إنه يكشف عن الحدث 
فی البداية ببطءء عندما يقرر جورج وتوم أن يقوما بفعل cle‏ ليثزايد الإيقاع بدرجة 
ملحوظةء ويصل إلى الذروة» ثم يبطئ الإيقاع عند النهاية الأخيرة للمشهد ويصل 
إلى التوقف: جور ج يحتضن كاثرين بين ذراعيه. إنها لحظة مطلوب أن تمتدء 
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وتصبح أطول. ولانها نهاية الفصل الأول؛ فإننا نحتاج إلى أن نسضع للمتفرج 
سؤالاً: ماذا سوف یحدث بين جورج وکاثرین؟ وسوف نملك القدرة على التوزیسم 
الاورکسترالی إلى الایقاع من خلال حركة الکامیرا وأطوال الاقطات» وسوف 
نتذکر دائمًا ذلك ونحن نمضی فی تنفيذ المشهد. ۱ 


مشهد الا کشن فى "بالغ السهولة"/ (عداد الشهد وزوایا الکامیرا لرسام لوحات 
القصة 


ملاحظة: لقد تم تحلیل الرسم التخطیطی الذهنی إلى ستة مناظر مختلفة مسن 
عين الطاثر» لتحقیق وضوح کل مرحلة من مراحل الحدثء وقد تم تحدید Jae)‏ 
الکامیرا ذات الحركة الممتدة باستخدام أكثر من کادر . وقد تم صنع النسخة النهائية 
من كل من مناظر عين الطائر بعد إجراء التعدیلات على المخططات السابقةء 
تستوعب على نحو أفضل (عداد المشهد و الکامیرا. و(الشكل ۲-۱۳) یوضح منظر 
عين الکامیرا مع تطبیق إعداد الکامیرا للمرحلة ۱#. 


خارجی. طریق زراعی - نهار 

السيارات المرصوصة خلف بعضها تزحف ببطء بسبب الزحام. سيارة 
الإسعاف محشورة بين صفوف السيارات» أضواوها تومض بلا فائدة. 

الكثير مما ذكرناه فى الفصول الخاصة بالمشاهد الدرامية سوف ينطبق على 
مشاهد الأكشن. الضرورة الأولى هی أن تحکی القصة بوضوح لكى تعطی 
المتفرج فهمًا واضخا للظروف. وثانيّاء يجب أن نحاول إعطاء هذه المعلومة 
للمتفرج بأكثر الطرق درامية وإثارة - أى أن نحاول أن نجعل الحدث كله محتشذا 
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هدفنا هو تحريك غرائز المتفرج وحواسه اننا لا نريد منه أن یسترخی فی مقعده 
ويتفرج دون أن يتفاعل وجدانيًا. وثالثاء وكما ذكرنا سابقاء يجب أن يهتم تسصمیم 
الكاميرا بالطابع الكلى للفيلم» وهو طابع الكوميديا الدرامية فى هذا الفيلم. 

وأول قرار يجب أن نتخذه هو ماذا نريد أن توضح فى الكادر الأول ممن 
اللقطة الأولى» واضعين فى اعتبارنا أن هذا انتقال من المشهد السابق حيث كان 
جورج وتوم (سائق سيارة الإسعاف) جالسين فى السيارة يتحدثان عن الأيام 
الخوالى. والسؤال هو: هل نكشف عن الطرف الجديد كله مرة واحدة - سيارة 
الإسعاف محشورة وسط زحام السيارات - أم نكشف عنه ببطءء لنقدم أولاً صف 
السيارات» ثم سيارة الإسعاف محشورة وسطه؟ إننى أختار الكشف البطسیع 
وهو أداة سينمائية استخدمت المرة بعد الأخرىء ولا تزال ضمن مخزون اللغة 
السينمائية. إنها تثير سوالا: أين نحن وماذا يجرى؟ وفى ظل هذا الاعتبار» يجب 
علينا أولا أن نختار الوضع الذى بدأنا به فى إعداد الكاميرا ۱8ء والاختيار 
المنطقى هو الحارة اليسرى للطریق. واختيار الكشف البطىء يتطلب أن تتحرك 
الكاميرا (الشكل ۲-۱۳). 

والتعلیمات الموجهة لفنان لوحات القصة فيما يلى سوف نضع تحتها خطا. 
(الكاميرا دائمًا فى مستوى العينء إلا إذا أشرنا إلى غير ذلك). 


إعداد الكاميرا ۱#. 

لقطة واسعة تتبع/ بانورامية من الجارة ١‏ ق» تمر عبر 
السيارات المرصوصة تزحف بیطء بسبب الزحام (الشكل ۲-۱۳). اللقطة تتبسع 
ببطع مقتربة من_سيارة الإسعاف. وتتوقف عليهاء وهی محشورة بين صفوف 
السيارات. أضواؤها تومض بلا فائدة (الشكل 4-۱۳). لقد جعلت الحوار هنا من 
خارج الكادر فى الوقت الذى تتحرك فيه الكاميرا. إننا نعلم من الذى يتحدث بسبب 
المشهد السابق. 


توم : (من خارج الکادر) عالم مجانین كتير نقلوا هنا بعد انت ما مشیت. 
لو cus‏ فى أجازة عيد العمال هاتلاقیها آفضی من کده. ببس ما 
عادتش زی أيام ما کنا صغیرین. تصدق إنى ما اعرفش نص الناس 
اللی فى الحی بتاعناء وأسعار البیوت غلیت بسبب الفلوس اللى 
بیدفعوها. على فكرة إذا ما کانش آبویا ساب لی البیت كان زمانی 
دلوقت فی الشار ع. 
جورج ینظر فی فضول وترکیز من خلال زجاج النافذة إلى جانبه. 

القطع المونتاجى الأول هو إلى جورج وهو ینظر فی فضول وتركيز“ 
Ly‏ يشير إلى المتفرج أن شيئا یحدث" ويثير فى ذهنه السؤال حول ذلك. والأسئلة 

بالنسبة إلى المخرج هى: هل تبقى الكاميرا خارج سيارة الإسعاف فى هذه اللقطة؟ 

ما حجم الصورة؟ ومن أى زاوية؟ والاعتبار الأول هو أنه ليست هناك "حاجة" إلى 

أن ندخل سيارة الإسعاف فى هذه اللحظة»ء وأن القطع المونت اجى "الأقوى" - 

والأكثر تأثيرًا - سوف يكون من اللقطة الواسعة على جانب سائق سيارة الاسعاف» 

إلى لقطة قريبة لجورج من الجانب الآخر. والتغيير فى الديناميكيات المكانية - 

بالإضافة إلى التغيير فى حجم الصورة يقدم التأثير الدرامى "غير الموجود فى 

مضمون الصورة". وبالطبع لان اللقطة قريبة على جورج» فنحن نستطيع أن نقرأ 
عالمه النفسى ونفهم على الفور أن انتباهه فى مكان آخر. وبالنسبة إلى زاوية 
الكاميراء هل نريد أن ينظر جورج إلى يسار الكاميرا ab‏ إلى يمين الكاميرا؟ یمین 
الكاميرا سوف يعنى أن البلدوزر قادم فی مواجهة سيارة الإسعاف» Lid‏ يسار 
الكاميرا فيعنى أن البلدوزر إلى جانب سيارة الإسعاف» وهذا الاختیار الأخير سوف 
یس صورة أقوى للبلدوزر وهو يحطم حظيرة السيارات (الشكل ۸-۱۳). 


إعداد الکامیرا #؟. 
لقطة متوسطة على جورج وهو ينظر فى فضول وتركيز من خلال زجاج 


النافذة إلى جانبه» يسار الكاميرا (الشكل 2-۱۳). 
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جورج : فيه حاجة غلط. 

تعلیمات خط العين تؤسس لمحور بين جورج والبلدوزن ويجب اتباعه 
عندما ينظر توم إلى خارج النافذة. 

منظر نظرة الطائر مع إعدادات الكاميرا مطبقة على المنظر للمرحلة ۲# 
یصورہ (الشکل .)-٣۳‏ 


إعدادات الكاميرا ۳# 


لقطة لاثنين من خلال الزجاج الأمامى لسيارة الإسعاف (الشكل ۷-۱۳). لا يزال 
جورج فى حالة تركيز على البلدوزرء بينما لا يوجد لدى توم فهم لما یحدث. 
وكذلك فان المتفرج لا يفهم ما يحدث. (من المفید لفنان لوحات القصة أن يكون 
عارفا Ly‏ يدور فى اللقطة إذا لم يكن ذلك واضحًا وصريحا فى السيناريو» وهو 
غير واضح هنا). 
توم : ما أنا باأقول لك. كل حاجة غليت بسبب الفلوس اللى بيدفعوها. 
جورج : (يضغط على الكلمة) البلدوزر. 

إن ما تفعله اللقطة لاثنين - وهذا ما يوحى به السيناريو - هو إرجاء 
الكشف عن البلدوزر. وهذا التأخير يثير الفضول فى المتفرج بشأن ما يثير جورج» 
ولان المتفرج مضطر إلى انتظار أن يعرف الإجابة» فإنه سوف يكون للكشف تأثير 
درامى أكبر. 


إعداد الكاميرا 4#. 


لقطة زاوية واسعة للبلدوزر يحطم حظيرة السيارات (الشكل (AV‏ 
واللقطة تحتوى على الديناميكيات المكانية لسيارة الإسعاف كما هو موضح فى 
مناظر عين الطائر للمرحلتين ۲# و ۳# (الشكل SSA ,5-1١1‏ ۲۰-۱۳). 
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الکامیرا تحتوی على الدینامیکیات المكانية لسيارة الاسعاف» ونحسن ننسب 
هذه الکامیرا لوجهة نظر کل من جورج ونوم. 


داخلی/ خارجی. سيارة الاسعاف - مستمر. 
ليست هناك خطة أرضية لسيارة الاسعاف. 
توم : (يلاحظ) يا نهار أسود. 


إعداد الكاميرا ۵#. 


لقطة قريبة متوسطة من المقعد بجوار السائق لتوم يمد عنقه إلى الامام 
يسار الكاميرا (الشكل .)٩-۱۳‏ 


الكاميرا تدخل إلى داخل سيارة الاسعاف للمرة الأولى فى هذا المشهدء 
Gil‏ بين ما قبل وبعد ما أدركه توم» بما يؤسس للقطة التالية للبلدوزر وهو يحطم 
خلفية حظيرة السيارة. 


إعداد الكاميرا 5#. 


البلدوزر يحطم الجانب الآخر من حظيرة السیارۃ وهو يتوجه الآن إلى 
المنزل الجديد الفاخر. 


هناك أماكن عديدة يمكن أن نضع فيها الكاميرا لتصوير البلدوزر وهو يحطم 
خلفية حظيرة السيارةء لکن إذا أردنا أن نترك تأثيرًا دراميًا على المتفرج يجب 
علينا أن نفعل ما هو أكثر من مجرد إعطاء المعلومة. يجب أن نوحى بالتحطم فى 
غريزة المتفرج. توقف هنا وفكر للحظة فى احتمالات مواضع الكاميرا. ماذا لو 
وضعنا الكاميرا فوق البلدوزر؟ سوف تكون هناك عفوية ومباشرة فى هذه 
الصورة» وإحساس أعمق بالقوة التدميرية للآلة» وفى الوقت ذاته هناك تأسيس 
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لقدرة الکامیرا الموضوعية على أن تمضی فى جولة"؛ وهو مابدا فی آخر 
تخیلاتی البصرية سوف يستعمل أربع مرات آخری. (هذا التخیل المسبق یتیج 
للمخرج الفرصة أن ری" تصمینا أكثر عضوية؛ وتكاملآ للعناصر الأسلوبية التى 
لم تكن موجودة قبل البدء فى العملية). 


هناك فرصة درامية أخرى. يقول السيناريو إن البلدوزر 'يتوجه الآن إلى 
المنزل الجديد لفاخر" ولكن افترض US‏ أردنا الکشف عن نبضة؛ سوف تكون 
'التحطمٴ (من خلفية الحظيرة)؛ ولكن بدلا من مجرد التقدم إلى الأمام؛ وبعد أن 
يحطم البلدوزر خلفية الحظيرة» سوف ينحرف إلى اليمين» ليك شف بطريقة أكثر 
درامية عن "هدف جدید" (المنزل). وبالإضافة إلى ذلك» ولكى نخبر المتفرج بان ذلك 
هو المنظر "لفعلی" من البلدوزرء سوف نضع سكين البلدوزر فى أسفل الكادر. 
والخطوة التالية هى أن نعطى هذه المعلومات بوضوح إلى رسام لوحات القصة. 

زاوية واسعة (متحركة) من البلدوزرء أعلى سكين البلدوزر التى تظهر فی أسفل 
الکادر وهی تحطم خلفية حظيرة السيارة وتكشف عن المزرعة؛ شم تنحرف يمينا 
وتكشف عن منزل جديد فاخر (الشكل ۱۰-۱۳) ومنظر عين الطائر للمرحلة ۳#. 
جورج : (يلتفت إلى توم) تفتكر نقدر نعمل حاجة؟ 

سوف يكون اختيارى هنا هو لقطة قريبة لجورج لكى أعبر عن إحساسه 
بضرورة التصرف السریع» وسوف تكون اللقطة من داخل سيارة الاسعاف» 
GY‏ تلك الحالة الملحة سوف يقل تأثيرها إذا عدنا إلى التصوير من خارج السيارة. 


إعداد الكاميرا ۷#. 
لقطة قريبة على جورج من داخل سيارة الإسعاف (الشکل ۱۱-۳)- 
توم : فيه طريق للسكة دی قدام. 
توم يشغل 'سارينة" سيارة الإسعاف. 
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حوار توم» وهو أن 'یبلغ'ء یمکن إعطاؤه من خارج الكادر على لقطة 
لجور ce‏ ولکن بواسطة القطع إلى توم من أجل جملة حواره وهو يعبر عن اللحظة 
سوف نؤکد Lil‏ نفهم أن لديه خطة» وفی الوقت ذاته نضع الكاميرا فى المكان 
الصحيح لكى نظهر توم وهو يضغط على "لسارینة". ما الداعى لإظهار ذلك؟ لأن 
هنا مفهومّا آخر يقوم بدور الإعلان عن بداية حدث درامى؛ وهو فى هذه الحالة 
الإسراع لإنقاذ المنزل. عندما يشغل توم السارینة. سوف نقطع إلى خارج السيارة 
مع بداية صوت السارينة. 


إعداد الكاميرا 8#. 

لقطة متوسطة على توم من المقعد بجوار السائق (الشكل ۰۱۲-۱۳ 
نفس زاوية اللقطة ۵#. 

تتحرك اللقطة بانوراميًا من وجه توم إلى يده تتحرك إلى تابلوه السيارة 
ويشغل السارينة. 

لماذا يجب أن نستخدم نفس زاوية إعداد الكاميرا ٥#‏ لأنها بالفعمل فى 
المكان الذى يوضح حوار توم وتشغيل السارينة. (وذلك إن لم يكن لديك سبب 
مبرر لكى تحرك الكاميراء لذلك أقترح أن تحافظ عليها فى مكانها). 

سيارة الإسعاف تندفع إلى الحارة المعاكسة وتسرع. هناك سيارة بورش 
تندفع خلف سيارة الإسعاف لتستغلها فى السير عكس الاتجاه. 

عدسة واسعة الزاوية» تزيد من الإحساس بسرعة السيارة التی تمضى فى 
الطريق المعاكس. 


إعداد الكاميرا 1#. 


زاوية منخفضة واسعة أمام سيارة الإسعاف» من الناحية اليسرى للطريق. 
سيارة الإسعاف تندفع فى الطريق المعاكس وهی تسرع۔ سيارة بورش تستغل 
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الموقف ونندفع وراء سيارة الإسعاف (الشكل ۰)۱۳-۱۳ منظر عين الطاتر 
للمرحلة ۲# (الشکل 1-۱۳). 

Syl‏ تت می سیر وان اكات اتی الطریق المعاکس مما 
یضطر السيارات إلى الاندفاع إلى خارج الطریق. 

لكى نجعل الأخطار أكثر تجسیذا بالنسبة للمتفرج» سوف أضع إعداد الكاميرا 
٠١#‏ بداخل مقصورة قيادة سيارة الاسعاف. ليس هناك مكان آخضر سوف يشعر 
المتفرج فيه بخطورة احتمال اصطدام من المواجهة. والتغيير الجذرى من الزاوية 
المنخفضة لإعداد الكاميرا ۹# إلى الكاميرا المتحركة من مستوى العين والتى تتجه 
فى الاتجاه المعاکس» هذا التغيير فى ذاته يحتوى على طاقة كبيرة. وهذا الإعداد 
Lal‏ هو الصورة الثانية للعنصر الأسلوبى الذى تم تقديمه سابقاء وسوف يستمر فى 
التصاعد. ليزيد الإحساس بأننا "فى جولة مع الكاميرا فى السيارة" 


اللقطة ۱۰۶ 


زاویة متوسطة واسعة (متحركة) من خلال الزجاج الأمامى لسيارة 
الاسعاف» تظهر سيارتين من الاتجاه المعاكس تضطران إلى الخروج عن الطریق 
(الشكل ۰۱4-۱۳ منظر عين الطاثر للمرحلة ۲# (الشکل 1-۱۳). 
جورج : خلینی أخرج. 
توم : ما تقلقش» آنا رحت مدرسة سواقة اتعلمت فیها الکلام ده. 
جورج : يمكن آقدر أوصل له على رجلی أسرع! 
توم : ماشی. 


سيارة الإسعاف تنحرف فجأة إلى الحارة اليمنى للطريق. 
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يمكن تقدیم هذا الحوار من داخل سيارة الاسعاف أو من خلال زجاجها 
الامامی» لکن تلك اللقطات لائتین سوف تتسم بالتکرار» والأهم هو آنها لن تعطی 
الإحساس بالتصاعد المستمر للحدث. وعلاوة على ذلك» نحن فی حاجة إلى حل 
الانفصال عند تلك النقطة - أن "نوصل" معا سيارة الإسعاف والسيارة البورش فى 
علاقتهما مع السيارات الأخرى. ويمكننا أن نحقق المهمتين بوضع الحوار على 
لقطة خارجية» لکن أين سنضع الكاميرا؟ إعداد الكاميرا الذى يحقق المهمتين Line‏ 
بقوة واقتصاد سوف يكون فوق السيارات فى وسط الطريق. إذا وضعنا الک‌امیرا 
فوق سيارة الاسعاف مباشرة عندما عادت إلى الحارة الیمنی؛ فإننا نكون قد أنجزنا 
مهمتين: سيارة الإسعاف تعود إلى الحارة اليمنى (و) تترك السيارة البورش 
مكشوفة دون حماية. وعندما ننظر إلى الأمام (وهو ما لا بد أن نفعل)» يتم تحقيق 
مهمة خامسة بامتداد زمن هذه اللقطة العلوية. إنها تؤسس - عن طريق التناقض 
والتقابل - للتغيير الإيقاعىء وتجاور اللقطات الأقصر التى صورناها فى إعداد 
الكاميرا ۱۲# و ١۳#‏ اللذين سوف يأتيان حالاً. 

ملاحظة: هل هناك إيقاع أو سبب عندما تستخدم لقطة واحدة لتحقيق آکشر 
من مهمة؟ من السهل أن نميز سببًا "بعد استخدام" مثل هذه اللقطةء لکننا نحاول أن 
نصنع تصور! مسبقا لها "قبل التصویر" لکن السبب البسيط هو أنك إن لم تكن قد 
جسدت الحدث بقوة فى موقع التصويرء فإن هناك ثمنا سوف تدفعه فى غرفة 
المونتاج. هل هناك قاعدة ثابتة يمكن اتباعها؟ لاء إن هناك ظروفا أكذر من أن 
تحصىء لکن العامل الحاسم هو طابع الفيلم ورؤية المخرج. 


إعداد الكاميرا ۱۱#. 


زاوية واسعة علوية من أمام سيارة الاسعاف وهی تسرع فى الحارة 
الیسر ی» و هذه اللقطة تغطى الحوار السابق (الشکل ٣ء‏ منظر عین الطائر 
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للمرحلة ۲# (لشکل .)1-١7‏ تنحرف سيارة الاسعاف بسرعة عائدة إلى الحارة 
الیمنی» وذلك فی المکان الوحید المتاح بين السیارات المتر اصة لتترك السيارة 
البورش مكشوفة تمامًا. 

السيارة البورش فقدت ما كان يحميها. تتواجه وجها لوجه مع سيارة قادم 
فيختار قائدها أن يندفع إلى كشك بيع فواكه على الطريق. 

لن يفاجئك اختيارى لوضع الكاميرا فى الإعداد # من خلال الزجاج 
الأمامى للسيارة البورش. إن هذا هو ثالث استخدام لهذا العفصر الأسلوبى - 
الكاميرا فى جولة داخل سيارة - لتعبر عن التهديد الغريزى بالتصادم وجها لوجه 
مع سيارة ccs yal‏ بالإضافة إلى التصادم الفعلى مع كشك بيع الفواكه. وفى مرحلة 
المونتاج سوف يكون لدينا اختياران: الإبقاء على اللقطة كاملة من البداية إلى 
النهاية (الشكل ۰۱۲-۱۳ والشكل ۰۱۷۲-۱۳ أو نقطع إلى سيارة الإسعاف وهی 
تنزلق حتى تقف (الشكل ۱۸-۱۳)ء إعداد الكاميرا ۱۳ أ على عين الک‌امیرا 
للمرحلة ۲# (الشكل 1-۱۳). تخيل بصریا هذا الاحتمال للحظة» لترى إذا ما كنت 
تواقق عليه. 

قطع إلى: السيارة البورش أمامها مكان ضيق لتتفادى التصادم وجها cha gl‏ 

الآن تتجه إلى كشك بيع الفواكه. 
قطع إلى: حركة بانورامية مع سيارة الإسعاف تنزلق حتى تقف على الجانب 
الأيمن من الطريق. 

قطع إلى: السيارة البورش تصدم كشك بيع الفواكه. 

بعضها بعض. بالإضافة إلى التغيير فى الإيقاع بسبب أطوالها الزمنية القصيرة. 
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اعداد الکامیرا ۲ ۱. 


السيارة البورش فقدت ما كان يحميهاء تتواجه وجها لوجه مع سيارة قادمة 
(الشکل ۳ءء منظر عين الکامیرا للمرحلة ۲# (الشکل 1-۱۳). يختار قائدها 
أن يندفع إلى كشك بیع فواکه على الطریق (الشکل ۱۷-۱۳). السیارة مقبلة وکشك 
الفواكه يوضعان فى الكادر من خلال الزجاج الأمامى للسيارة البورش. 


إعداد الكاميرا ۱۳#. 


تنزلق سيارة الإسعاف حتى تقف على الناحية اليمنى فى الوقت الذى يقفز 
فيه توم منها ويبدأ فی الجری فی الحقل. ۱ 

وفی ذهننا فكرة تصعید الحدث. فاننی أتصور لقطة متوسطة من کامیرا 
محمولة على ید تتحرك بانوراميًا مع سيارة الاسعاف وهی تتحرف بشکل حاد عن 
الطریق وتتزلق حتی نتوقف» ثم عندما یقفز جورج من سيارة الاسعاف ویجری فى 
اتجاه البلدوزر. فان الکامیرا المحمولة بانورامیّا مع جورج تجری خلفه. لماذا هذا 
الاختیار Yay‏ من لقطة تراکینج ناعمة؟ GY‏ کادر الکامیرا المحمولة المهتز سوف 
يترك |حسامنا اکثر مباشرة والحاحا لما يبذله جورج. لماذا من الخلف؟ لأننا من 
هذه الزاوية نوجه المتفرج مكانيًا لما يدور Weld‏ - البلدوزر» المحامى؛ السيارة 
الجاجوار. المنزل - وذلك قبل أن نبدأ فى تجزنة المشهد. لماذا تصوير کل" هذا 
الحدث فى لقطة واحدة إذا US‏ نخطط للقطع المونتاجی بعد أن تنزلق سيارة 
الإسعاف وتتوقف؟ لان تصادم سيارة البورش مع كشك الفواكه هو التوقف الوحيد 
مع تقديم هذا العنصر الأسلوبى الجديد الذى سوف يشعر به المتفرج» حتى فى 
اللقطة البانورامية السريعة لسيارة الإسعاف التى تنزلق حتی تقف. 

الكاميرا المحمولة على اليد لقطة واسعة متوسطةء تتحرك بانورامیٔا من 
اليسار إلى الیمین مع سيارة الإسعاف وهی تنزلق حتى تتوقف: بينما يقفز جورج 
منها (الشكل ۰)۱۸-۱۳ منظر عين الطائر للمرحلة ۲ (الشکل 1-۱۳). 
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بینما یجری جورج فی اتجاه البادوزر تتحرك الکامیرا المحمولة بانورامیا 
من الیسار إلى اليمين معه (الشکل ۰۱۹-۱۳ والمنزل والبلدوزر والمحامی 
و السيارة الجاجوار فى الخلفية» ثم تجری الکامیرا وراءه» إلى وضع الکامیرا ۳ اب 
على عين الطائر للمرحلة ۳# (الشکل ۲۰-۱۳). 
خارجی. ممرسیارات/ منزل جدید فاخر. 
محام یضع على عينيه نظارات ذات إطار آحمر. ویرتدی قمیصا 
ریاضیا. و "شورت" یغسل سیارته الجاجوار. یستدیر لیری: 
وجهة نظر المحامی. 
البلدوزر یندفع نحوه» وجورج يطارد البلدوزر. 
إننا نری فی البداية صورة إشباع کامل» تقول "آلیست الحياة عظيمة". 
ومهمتنا هى ادخال بعض التهدید لحياة الرفاهية تلك. إن تخیلی الب صری الاقوی 
هو أن تعود الکامیرا إلى البلدوزر (التى استخدمت للمرة الاولی فى "الشكل ۱۳- 
۰ء مع التقدم باستمرار فی اتجاه المحامی وسیارته. سلاح البلدوزر عند أسفل 
الکادر للمرة الثانية سوف یکون له تأثیر الکادر المألوف» حتی لو كان هذا الكادر 
یحتوی OVI‏ على صورة جديدة تمامًا. 
إعداد الکامیرا .١47#‏ 
لقطة زاوية واسعة (متحركة) من البلدوزر» سلاح البلدوزر فى أسفل مقدمة 


۲۱-۳). اللقطة تشير إلى المحامى وهو يتحول تجاه اليلدوزر. 


پستدیر لیری: 
إننى لا أقترح استخدام وجهة نظر للشخصيات الثانوية الا إذا كان ذلك 
ملائمًا للحظة وتلك هی الحالة هنا. هل هناك صورة أخرى يمكن أن تولد مشل 


267 


هذه الطاقة؟ هل المحامی یری كلا من البلدوزر وجورج فى الوقت نفسه؟ لاء بری 
آحدهما» ثم الآخر. بالنسبة إلى المحامی فان البلدوزر هو المشكلةء بینما جورج هو 
الحل. كيف نربط بینهما؟ 


يجب أن یکون تصمیم الکامیرا عضويًاء ویأتی مما جاء من قبلء لکن كما 
ذكرنا سابقا لأكثر من مرة فى هذا الکتاب» لا نستطيع - الا نادرًا - أن نرى 
الصورة الكاملة (للفيلم كله - المترجم) بینما نحن نتقدم فی التصمیم لقطة باقطة. 
لکن هناك نصيحة صغيرة تجعلك فى وضع طیب" استكشف اولاً العناصر 
الأسلوبية التى قدمتها بالفعل". سوف يكون العنصر الأسلوبى هنا هو اللقطة 
البانورامية» حتى لو كانت عندما تم تقديمها للمرة الأولى؛ فان الراوى الموضوعى 
هو الذى قدمها. واللقطة البانورامية سوف تربط بين البلدوزر وجورج» ولن تكون 
مجرد حركة كاميرا عادية» بل لقطة بانورامية سريعة تحتوى على طاقة (الشكل 
۰۲۲-۲۳ والشكل ۲۳-۱۳). 


إعداد الکامیرا ۱۵#. 


وجهة نظر المحامی: لقطة متوسطة على البلدوزر (لشکل ۲۲-۱۳). لقطة 
بانورامية سريعة إلى اليمين لنكتشف جورج وهو یجری فى اتجاه البلدوزر» 
ویتحرك من اليمين إلى الیسار فى الکادر (الشکل ۰۲۳-۱۳ منظر عين الکامیرا 
للمرحلة ۲# (الشکل ۲۰-۱۳). (يجب على رسام لوحات القصة دائمًا أن يراجع 
وضع إعداد الکامیرا ویطابقه على عين الطائر قبل أن يرسم اللوحة). 

لقد أشرت فى مكان سابق من هذا الكتاب إلى أنه يجب مع لقطة وجهة 
إلى من تعود وجهة النظرء ولأنها تحتوى هنا على الديناميكيات المكانية للمحامى؛ 
وهو الاختيار الممكن الوحيد» بالإضافة إلى الإيحاء بحيوية اللحظة. 
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المحامی : (یصرخ فى جورج) اعمل حاجة! 

سوف نحافظ على أن یکون سطر حوار المحامی وهو فى الکادر. نحن لسنا 
فى حاجة إلى أى شىء خاص هنا. وفی الحقيقة أننا لو حاولنا أن نزيد اللحظةء 
مثلاً بلقطة زووم سريعة على المحامی» سوف تبدو مقحمة لأنها غير ضرورية. 
سوف تكفى لقطة واسعة Ley‏ فيه الكفاية لكى توضح المحامی وسيارة الجاجوار» 
وتشتمل على الدینامیکیات المكانية لجورج. (إننى أقترح أن توضع الکامیرا عادة 
"داخل الدینامیکیات المكانية للمشهد"» وهی تضم فى هذه الحالة جورج والمحامی. 
وهذا بالطبع لا ینطبق دائّاه ففی بعض الحالات تکون الکامیرا خارج الدینامیکیات 
الخاصة بالمشهد أكثر ملاءمة. والمثال على ذلك هو 'لقطة استرخاء" للإعلان عن 
نهاية وحدة درامية أو نهاية مشهد). 


إعداد الکامیرا ۱# ۰۱ 


لقطة متوسطة على المحامی و السیارة الجاجوار ینظر المحامی إلى يسار 
الکامیرا» وتحتوی اللقطة على الدینامیکیات المكانية لجور ج. 

يؤسس (عداد الکامیرا ۱٦۴‏ (الشکل ۲۶-۱۳) لمحور بین المحامی وجورج 
يجب الحفاظ علیه. ولان المحامی ینظر إلى يسار الكاميراء يجب أن ینظر جورج 
الآن إليه على يمين الکامیرا۔ 
جورج : (على لقطة المحامى وهو ينظر) لو فيه حد فى البيت أحسن تخرجه! 

جورج يقفز على البلدوزر۔ 

هذا الاعداد للكاميرا يكون من الكاميرا الموضوعية al)‏ تعد من وجهة نظر 
المحامی)ء ولأنها تجاور کادرا ثابتا للمحامی» فسوف أختار أن أصور جورج 
بكادر ثابت بدلاً من العودة إلى الكاميرا المحمولة التى استنفدت الآن أغراضها. 
يجب أن يجرى جورج "نحو" الكاميرا (من يمين الکادر إلى يسار الک‌ادر)» 
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اليسارء ونتتهی الحركة البانورامية مع جورج وهو يقفز على البلدوزر. 


سوف أصنع صورة بصرية للقطة التالية على قفز جورج على البلدوزر: 
جورج يدخل كابينة القيادة فى البلدوزر من الجانب المقابل» وهی زاوية تحقق 
الحيوية. ولكى نجعل هذا القطع المونتاجى أكثر نعومة من الأفضل عند نهاية هذه 
اللقطة (إعداد الكاميرا )١7#‏ أن يكون جورج والكاميرا على نفس ارتفاع كابينة 
البلدوزرء لذلك أضفت لقطة على رافعة مع جورج وهو يصعد إلى مستوى 
الكابينة» Lay‏ يسمح بقطع مطابق فى الحدث. 

إننا لم نذكر "لزمن الفیلمی" فى هذا المشهدء لکن يجب أن نكون واعين به 
على col gall‏ خاصة فى مشاهد الأكشن. عندما نقطع من لقطة المحامى 
(إعداد الكاميرا )١5#‏ إلى جورج» لا يمكن أن نصوره وهو مستمر فى الجرى 
أكثر من عدة خطواتء CY‏ من الضرورى الآن أن یحدث شىء مثل أن یسل 
جورج إلى البلدوزر. هنا مكان جيد من أجل تقصیر" المسافة بين جورج 
والبلدوزرء لذلك وبمجرد أن نحرك الكاميرا معه بانوراميًا نحو البلدوزر فان من 
الملائم هنا أن يقفز فوقه. يجب ألا نقوم بتقصير المسافة أكثر من اللازم حتى لا 
يشعر المتفرج cally‏ لکن التقصير يكون ہما يكفى؛ وعندما ننتھسی من اللقطة 
البانورامية إلى البلدوزر يكون اقترابه مفاجنًا للحظةء ہما يعطى قوة دفع. وکسا 
أشرت سابقاء فإن هذه المرونة فى الزمن الفيلمى هی من بين الأدوات المهمة التى 
يملكها المخرج. 

ومن النقاط المهمة التى قد تكون قد لاحظتها هى أنه بسبب لقطة وجهة نظر 
المحامی لجورج (الشكل ۰)۲۳-۱۳ التى أعادت توجيه جورج فى مواجهة 
البلدوزر» فإننا نستطيع الآن أن نضع الكاميرا الموضوعية على الجانب المقابل 
لجورج» ونغير من محوره الأصلى (واتجاه الشاشة الخاص به) فى مواجهة 
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المحامی و البادوزر . وفی إعداد الکامیرا ۱۳# أ (انظر الشکل ۲۰-۱۳ لعين الطائر 
للمرحلة ۳#)» یقترب جورج من يسار الکامیرا إلى يمين الکامیرا (الشكل ۱۸-۱۳). 
وفی وضع |عداد الکامیرا م۱۷۶ عبر المحور الاصلی فان جورج يقترب الآن من 
يمين الکامیرا إلى يسار الکامیرا (لشکل ۲۵-۱۳). وهناك طريقة أخرى هى أن 
تقوم الکامیرا بتصویر جورج من البروفیل الایمن 

بینما تتحرك بانوراميًا معه فى إعداد الکامیرا ۱۳# أء وبتصویر البروفیل 
الایسر له وهی تتحرك معه بانورامیّا فی إعداد الکامیرا ۱۷#. GY‏ ذلك سوف 
یجعل المتفر ج یفقد الاتجاه دون تدخل لقطة وجهة نظر للمحامی التی سوف تعيد 
توجیه جورج والبلدوزرء وبدلاً من أن تخلق تشوشا فان هذا القفز فی اتجاه الشاشة 
سوف یضفی حيوية على اللحظة. 


(عداد الکامیرا ۰۱۷#. 

لقطة قريبة متوسطة على جورج وهو یقترب. يتحول إلى يمين الک‌امیرا 
فی اتجاه المحامی (الشكل ۲۵-۱۳). تستمر اللقطة بینما يعبر جورج الکامیرا التى 
تتحرك بانورامّا من اليمين إلى الیسار ثم تعلو على رافعة معه وهو يقفز فوق 
البلدوزر (الشكل ۲۲-۱۳)» عين الكاميرا للمرحلة ۳# (الشکل ۲۰-۱۳). 

جورج يجد سائق البلدوزر Lule‏ عن الوعى وقد تسقط داخل الكابينة على 
ذراع التشغیل» يحاول أن يبعده عنه. 

سوف يحاول جورج أن يصل إلى الكابينة فى اللقطة السابقة (فی لقطة 
الرافعة الصاعدة) ويدخل الكابينة فى هذه اللقطة. سوف يكون القطع المونتاجى 
على استمرار الحركةء لكنه سوف يكون أيضنا من اللقطة الواسعة إلى لقطة أضيق 
كثيرًا على الجانب المقابل للبلدوزر. وبالإضافة إلى خلق تجاور فيه حيوية للصور» 
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فإن الجانب الأيمن من البلدوزر سوف یتم تقدیمه» وهو الجانب الذى سوف تقع فيه 
بقية الحدث. (إننى أعلم أن ذلك سوف یحدث بفضل تخیلی الب صری المسبق). 
إن تلك فائدة اضافية لان الاهتمامات الاساسية هنا هى استمرارية الحدث» ودخول 
قاند البلدوزر إلى الفیلم» حتی على الرغم من أننا رأيناه من قبل من مسافة بعيدة 
لكنه هنا فى مقدمة الكادر محتلاً إياه. 


إعداد الكاميرا ۰۱۸# 

لقطة متوسطة لاثنين لجورج وقائد البلدوزر من الجانسب الآخر لكابينة 
القيادة (الشكل ۲۷-۱۳). المحامى يصرخ فى جورج. 
المحامی : وقف البتاع ده وإلا هاأرفع عليك قضية وآخد آخر مليم معاك! 

المحامى يقفز مبتعد! عن البلدوزر. 

نحن نستطيع أن ننفذ ذلك gh‏ نجعل الحدث السابق بقع من منظور وجهة 
نظر جورج من خلال نافذة كابينة البلدوزرء وتأسيس اتصال عين مباشر بين 
جورج والمحامى قبيل جرى المحامى مباشرة. وسوف تساعد مسّاحات زجاج 
البلدوزر الامامی- بوجودها فى مقدمة الكادر- فى تأسيس وجهة نظر جورج» 
حتى قبل أن نقطع إلى لقطة قريبة لجورج بینما المسّاحات تبدو فى الکادر۔ ومع 
ذلك فإن الاعتبار الرئيسى لوجهة نظر جورج هو أنها - أكثر مما تستطيعه لقطة 
أخرى - تجعل المتفرج يلمس أن جورج قد صعد فوق البلدوزر. وإذا اتبعنا لقطة 
وجهة النظر تلك بلقطة قريبة cal‏ فسوف نستطيع أن 'نقرا' العالم النفسى لجورج 
وهو يتجه بلا هوادة نحو المنزل. Lil)‏ لم نبذل جهذا كبيرًا فى أن ندخل إلى رأس 
جورج منذ أن بدأ يجرىء ولسنا فى حاجة إلى ذلك؛ لکننا الآن يجب أن نعيد تقديم 
'وجودہ النفسی"» أولا WY‏ نريد أن نرى رد فعله (وهذا سیب قوی فى حد ذاته)» 
ولكن أيضًا GY‏ ذلك مهم للفهم الكامل عند نهاية المشهد. وهذه اللقطة القريبة تبقى 
على قدرة الراوى - الكاميرا - حية لكى تحقق ذلك). 
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إعداد الکامیرا ۱۹#. 

وجهة نظر جورج المتحركة من خلال البلدوزر - عبر النافذة الأمامية 
الکابینة» المحامی يقفز مبتعذا عن البلدوزر إلى يمين الکامیرا؛ (الشکل ۰۲۸-۳ 
منظر عين الطائر للمرحلة ۳# (الشکل ۲۰-۳)- 
المکان التی سوف تتيح لنا القدرة على أن نجعله يعاود الظهور عند خلفية المنزل» 
وهو یجری نحو کاثرین وأبيهاء من اليمين إلى اليسار (الشکل ۳-۱۳). Lil‏ بهذه 
الطریقة ودون التفکیر فى الأمر كثيراء سوف تفهم على الفور الطریق الذی اتخذه 
"حول" المنزل. 


(عداد الکامیرا ۲۰#. 


لقطة قريبة لجورج من خلال الزجاج الامامی للبلدوزر (الشكل ۲۹-۱۳)؛ 
منظر عين الطاثر للمرحلة ۳# (الشکل ۲۰-۱۳). 

البلدوزر یجرف السیارة الجاجوار ... 

أين سوف تضع الکامیرا؟ استمر فی التفکیر فى الحصول على التأثير 
الاکبر . بالنسبة لی سوف تکون الزاوية المنخفضة بینما السيارة الجاجوار فى مقدمة 
الکادر. ومرة أخرىء فان التغییر الکبیر فى زاوية الکامیرا سوف یعطی - فى حد 


ذاته - طاقة در امية غير موجودة فی مضمون الحدت. 


إعداد الكاميرا VAM‏ 


زاوية منخفضة من مؤخرة السيارة الجاجوار (الشکل ۳۰-۳)» منظر عين 
الطائر للمرحلة ۳# (الشكل ۲۰-۱۳). 
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.... ابلدوزر یدفع السيارة الجاجوار من خلال جدار المنزل. 

يمكننا أن نقطع إلى الکامیرا مركبة على البلدوزر وهو یمضی عبر ذلك 
الجدار» وسوف نفعل ذلأك» ولكننى عند المونتاج سوف احاول أن أؤجل هذه اللحظة 
الحتمية بأن أقطع إلى داخل المنزل حيث کل شىء هادی. 

ملاحظة: ليست هناك خطة أرضية لداخل المنزل؛ GY‏ زوایا کل لقطة تبدو 
واضحه تماما. 

داخلی. غرفت المعيشيّ - مستمر. 

أثاث فاخر . 

لقد ذکرت سابقًا أن من المرغوب فيه أن أوحى - بقوة - بتلك اللحظة 
الحتمية لحركة البلدوزر لکننی أقترح العکس الان: أن نری أولاً "الأثاث الفاخر" 
بان نضم الکامیرا ب "الداخل"» وهی تواجه الجدار الداخلی؛ والابقاء على هذه 
اللقطة لنبضتین أو ثلاث لخلق التشویق من خلال حالة الانتظارء ثم ننتظر نبضة 
آخری. ثم تأتی الجاجوار وهی تتحطم عبر الجدار إلى داخل الغرفة. 


إعداد الکامیرا ۲# ۲. 
لقطة واسعة على منظر داخلی للجدار بینما الجاجوار تتحطم عبر الجدار 
(الشکل ۳۱-۱۳). 


لا تزال الکامیرا مركبة على البلدوزر» والآن سوف أقطع على هذاء لاطیل 
لحظة التحطم عبر الجدار بان آجمع بين اللقطتین. فى بعض الأفلام نتم (طالة هذه 
اللحظة أكثر باستخدام الحرکة البطيئةء لکنها سوف تکون خطأ بالنسبة لهذا الفیلم. 
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إعداد الکامیرا ۲۳#. 

لقطة واسعة على الحائط المقابل بينما البلدوزر یدخل المضزل 
(الشکل ۳۲-۳). 

زوجة المحامی تصرخ من الشرفة فی الاعلی... 


زاوية واسعة تنظر إلى أعلى حیث الزوجة فی الشرفة» سوف تسس أين 
نقف الزوجة فی الغرفة» وعلاقتها المكانية مع البلدوزر. ليست هناك حاجة OY‏ 
نصنع ما هو أكثر من ذلك. 


إعداد الکامیرا :4 ۰۲ 

زاوية واسعة من أسفل وهی تنظر إلى أعلى حیث الزوجة نقف فی الشرفة 
(الشکل ۳۳-۱۳). 

. یتحطم کل شی 66 المقاعد» المناضدء المساندء تحت البلاوزر‎ Loin... 

أفضل مکان لرژية هذا التدمیر هو من زاوية مرتفعة بما فيه الکفایة وتأتى 
بعد الز اوية المنخفضة للزوجة لتعطینا تغييرا قویا فی المنظور. وی سبب هذه 
الز اوية المرتفعة سوف يدرك المتفرج أنها تعود لوجهة نظر الزوجة 


وشعورها بالدمار . 


(عداد الكاميرا ۰# ۲. 


زاوية واسعة مرتفعة من الشرفة إلى الدمار بالأسفل» وتحتوى على 
الدینامیکیات المكانية للزوجة (الشكل 1-1 51). 


هلع ورعب کاملان. 


زوجة المحامی : لا! لا! لا! 

سوف نقطع بالتأکید عائدین إلى الزوجة من أجل هذا السطر من الحوار» 
ولكى نجسد تصاعد "الرعب“ وسوف يكون حجم الصورة أضيق بصورة 
ملحوظة. لعلك قد لاحظت Lil‏ لم نحل الانفصال بين الزوجة وغرفة المعيتشة أو 
البلدوزر » أو اللوحة. هل هذا مهم؟ وإذا لم يكن age‏ فلماذا؟ ليس ذلك ضروریا» 
لان الزاوية المرتفعة التی تمثل وجهة نظر الزوجة سوف تقوم بتوجیه اتجاهات 
المتفر ج بشکل کاف. 

(عداد الکامیرا ۱# ۲. 

لقطة متوسطة منخفضة لزوجة المحامی بینما آفریز الشرفة فى مقدمة 
الکادر (الشکل ۳۵-۱۳). 

يندفع البلدوزر فی اتجاه لوحة كبيرة لشخصیتین فى ALS‏ البلاوزر یندفع من 
الجدار الخلفی. 

عندما نری دفعًا ما فاننا يجب أن نری ما الذى قام بهذه الدفعة» وهنا هى 
دفعة آکثر من مجرد کونها لحظية. إنها قوة دافعة" تستغرق بعض الزمن. وأفضل 
مکان لاظهار هذه القوة التدميرية هو مرة أخرى الکامیرا فوق البلدوزر» والنصل 
فی الجز ء السفلی من الکادر . 

إعداد الكاميرا ۲۷۶. 

زاوية متوسطة واسعة (متحركة) للوحة على قمة نصل البلدوزر فی مقدمة 
الكادر (الشكل ۳۲-۱۳). 

خارجى. الفناء ال لخلفى - مستمر 


عين الطائر لخلفية المنزل» (الشكل ۳۷-۱۳). 
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البلدوزر یخرج من خلف المنزل» فی الوقت الذی تنزاق فيه سيارة نفایات 
ذات عشرة اطارات وتفرمل على بعد عشر یاردات. 

کاثرین بیدفورد cst‏ الثلاثينات» نقفز من السیاری ترتدى الجین ز وتى 
شيرت» وأحذية العمل. 

كاثرين: بايا! 


ail‏ وصل الدمار إلى نهايته. كانت ذروته هى تحطيم اللوحة. الآن يتوقع 
المتفرج أن يحدث شىء ما. il‏ لا نريده أن يسبق الأحداث لذلك فان "الشىء 
التالی" يجب أن يكون شيئًا "غير متوقم" (دخول كاثرين). إننا ليجب" أن نوضسح 
البلدوزر وهو يأتى من خلال خلفية المنزل. ولكن بمجرد إطالة القوة العظمی؛ 
وجب أن تنتقل. إلى ادخال کاثرین. سوف یکون اختیاری هسو استخدام الحركسة 
البانورامية السريعة مرة آخری» فهی تضفی الحيوية» كما Lgl‏ تقوم بمهمة 
حل الانفصال. 


يجب أن تکون صورة البلدوزر وهو یخرج من المنزل صورة قوية» كما 
يجب أن یکون دخول کاثرین قويًا. ولکی نفی باحتیاجات کل من السصورنین» 
هناك عاملان: الطول البزری للعدسة التى تستخدمهاء وبعد الشاحنة عن المنزل. 
سوف أبدأ بوضع لشاحنة فی وضعها النهائی - حين يجب أن يكون لها کادر قسوی - 
ثم نحرك الکامیرا GaSe‏ (آو محدد الرؤية الخاص بالمخرج) عائدین إلى المنزل 
لنرى ما نوع الکادر الذی لدينا لخروج البلدوزر من المنزل. بالتحرك جيئة وذهانا 
من خلال إعداد تلك اللقطة سوف تحصل على التوازن الصحیح لحجم الصورة عند 
بداية الحركة البانورامية ونهایتها. 


(عداد الکامیرا ۲۸#. 


(لشکل ۰۳۸-۱۳ ثم حركة بانورامية سريعة إلى اليسارء إلى زاوية واسعة 
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منخفضة على الشاحنة وهی تدخل الکادر وتتوقف» وتقفز کاثرین منهاء تنظر يمين 
الکامیرا (الشکل ۳۹-۱۳). 

جورج ينجح فى stad‏ جسد سائق البلدوزر عن ely‏ القیادة» 
يوقف البلدوزر. 

لن نظهر السبب فى توقف البلدوزر. عندما نقطع إلى جسد السائق وهو 
يسقط منه» سوف يعرف المتفرج السبب. لا تدع التفاصيل الآلية تعترض طریق 
الدراما إلا إذا كانت أساسية تماما للقصة وفى تلك الحالة قدم التفاصيل بذکاء» على 
الرغم من أن ذلك يكون فى بعض الحالات مستحيلا. وعندئذ سوف يكون عزاؤنا 
أن الكمال أو الاكتمال ليس تصنيفات جمالية. 


إعداد الكاميرا :۹ ۲. 


لقطة متوسطة على جورج من الجانب الأيمن للكابينة وهو يدفع السسائق 
إلی خارج الکادر (الشکل ۰-۳ ئ“ الكادر نفسه كما فى (الشکل ۲۷-۳). 

عين الکامیرا للمرحلة OF‏ موضح فی (الشکل 4۱-۳)- 

ally‏ کاثرین یسقط على الارض. میتا. کاثرین تجری نحو أبيها. 

کم لقطة يجب أن نستخدم لنوضح سقوط الب وجری کاثرین نحوه؟ یمکن 
أن تكون ثلائا: زاوية على سقوط الاب زاوية عكسية لکاثرین وهى تراه شم 
زاوية عكسية لکاثرین وهی تجری نحوه وهذه الأخيرة تحل الانفصال بين 
الشخصیتین. هل تودی بنا هذه الاطالة إلى أى مکان؟ فى الحقيقة لاء بل العکس» 
Lil‏ نلوی اللحظة الاخيرة اکثر من اللازم» ونفصح عن رد فعل کاثرین بینما يمكن 
أن نتخیله» ونعطی اهتمامّا زائذا عن الحد لشخصية لم تقابلها" بعد. لذلك فأنا 
أفضل لقطة واحدة سقوط الأب من البلدوزر عندما یتوقف" وسوف تحتوی اللقطة 
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على دینامیکیات کاثرین المكانية (إننا نعلم آنها عند الشاحتة ونصرف أن الشاحنة 
تواجه البلدوزر)؛ ثم نجعل کاثرین تدخل الکادر وتجری نحو أبيها. 


(عداد الکامیرا ۳۰#. 
زاوية واسعة على الأب يسقط من البلدوزر» وتحتوی على دینامیکیات 
کاثرین المكانية (الشکل 4۲-۱۳). کاثرین تدخل اللقطة وهی تجری. 
کاثرین تنحنی على الأرض بجانب الأب وتضرب صدره. 
کاثریسن : باباء باباء ما تسبنیش! 
المحامی ‏ : (یجری نحوها) بصی عمل إيه فى بیتی» وعربیتی! شایفة! مين 
اللى هایدفع تمن ده کله؟ لوح وأنتيكات مالهاش تمن اتدمرت على 
إيد الأهبل ده! مش ممکن یتعوضوا! أنا هاأشوف... 
لقطة عكسية فی مستوی الأرضء واسعة ہما فيه الكفاية لكى تصور ليس 
فقط المقدمة حيث کاثرین وأبوهاء ولکن Lad‏ المحامی وهو یجری قادما ویقف 
خلفهما. سوف أستمر لکی أؤجل لقطة قريبة غير ضرورية لکاثرین توضح حزنها. 


(عداد الکامیرا ۰۳۱# 
لقطة متوسطة واسعة من مستوی الأرضء کاثرین وأبوها فى مقدمة 
الکادرء المحامی یجری نحوهما ثم بقف خلفهما فى الخلفية (الشکل 4۳-۱۳). 
كاثرين نقفز و اقفة... 
كاثرين : انت سافل! 
.... وتبدأ فى أن تلکمه فی وجهه. 
عند القيام بمونتاج بداية هذه اللقطة مع نهاية اللقطة السابقة عليهاء یکون لدينا 
تراکب فی الحدث. من خلال التصوير سوف تقوم كاثرين بلکم المحامی فى إعداد 
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الکامیرا ۳۱#) ثم مرة آخری فی الاعداد ۰۳۲# ولتحقیق آقصی قوة. فان هذا القطع 
الممائل سوف يحدث قبيل أن تصل لكمة كاثرين إلى المحامى مباشرة. كما أن 
الزاوية العكسية؛ مع تغيير ارتفاع الکامیراء سوف تضفى طاقة على اللحظة. 


إعداد الكاميرا #؟". 
زاوية عکسية. مستوی العین (الشکل 6-۳ ). 
دعنا نخطو خطوة إلى الخلف قبل أن نمضى إلى نهاية هذا المشهد» وهی 
أيضًا نهاية الفصل الأول من الفيلم. تذكر النمط الإيقاعى المتضمن فى المشهد 
المكتوب: إنه يبدأ بطيئاء ويسرع» ثم يبطئ. لكى نقتفى أثر المسار الدرامى 
والوجدانی الذى يجب أن تثيره الکامیرا فى هذه اللحظات الأخيرة من الفسصل 
الأول دعنا نقرأ ولا وصف السيناريو للحدث بدا من هنا حتى الكادر الأخير 
كاثرين تبدأ فى رفس المحامى مرات عديدة 
يتردد جورج للحظة ثم يقرر أن يتدخل. يقفز من البلدوزر يسحب 
المحامى : أنا هاأوديكى السجن تقضى بقية حياتك فيه. 
جورج : مش هاأسيبك إلا لما تهدى. 
كاثرين تحاول أن تخلص نفسها من ذراعى جورج» تلكمه فى وجهه. 
جور ج يمسك بذراعيها فى قوة. يضم کاثرین إلى صدره ليبطل مقاومتها العنيفة له. 
هى تبدأ فى البكاء. يستمر جورج فى الإمساك بها. هى تقبل احتضانه 
المواسى لها. 


280 


نسمع صوت السارينة من سيارة ال(سعاف یقترب. 


gual‏ ال الأول الذی يجب أن نسأله لانفسنا هو: ماذا يجب أن ننقل للمتفرج؟ 
الاجابة فی جزءین: التغییر النفسی لکاثرین من الغضب إلى الحزن - وأن نجعل 
ذلك ملموسا بالنسبة للمتفرج - وفی الوقت ذاته نوضح أن تلك هی بداية علاقة 
رومانسية. وکما أشرت سابقاء فان من المهم أن نترك المتفرج فى لحظة یطرح 
فیها على نفسه سؤالاً عند نهاية الفصل الاول» حتی بشکل واع. 

Lil‏ نعرف ما يجب أن نفعل» فلنحاول أن نعرف كيف نفعله. مرة أخرى» 
سوف نبدأ ببعض الاسئلة: هل نرید إطالة المعركة بين كاثرين والمحامی؟ 
لن يخدم ذلك هدفا ما. لکن عندما ینظر Tose‏ من البك‌دوزر (الشكل (To-vé‏ 
فاننا مضطرون إلى توضیح ما يراه: کاثرین و المحامی (الشکل 55-١7‏ ).؛ لکننا لا 
نرید أن نتوقف کثیر! عند هذه اللحظة. هل نحن فى dale‏ إلى لظهار جورج وهو 
یتدخل لیشد کاثرین بعیذا عن المحامی ویهدئها؟ نعم» نحن فى حاجة لذلك. يجب أن 
نصور الحدث المکتوب فى السيناريو (الأشكال ۰۶۷-۱۳ ۰1۸-۱۳ 4۹-۱۳). 
یمکننا انجاز ذلك بلقطة واسعة واحدة أليس کذلك؟ أو يمكننا تغطية المشهد بزوایا 
متعددة» عندما يتم مونتاجها معا تعطی کل الحدث فى القصة بشکل قوی. ومع 
ذلك؛ فان مجرد تقديم الحدث لیس كافياء كما أن المبالغة فى تقديمه ليست 
ضرورية. ولكى نحقق التزامنا بالقصةء يجب أن نخلق دوامة عاطفية تجذب 
المتفرج إلى داخل حياة هاتين الشخصيتين» وكما نعرف فان الكاميرا تستطیم أن 
تفعل ذلك (الاشکال ۵۰۳ ۵۱-۱۳ ۵5۲-۱۳ 

سوف نحتاج إلى بعض المساعدة من اعداد المشهدء لکی نتخلص من 
المحامی بأسر ع ما یمکن» ونظل مع جورج وکاثرین وحدهما. (من الواضح أن 
المحامی لا يمكنه الاختفاء من المشهد» لکن یمکنه الاختفاء من الكادرء وهذا یکفی). 
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لبداية قصة الحب. ولتحقیق ذلك سوف أعطى المهمة الکامیرا المحمولة. إن هذه 
اللقطة (إعداد الکامیرا oY YH‏ عين الطائر للمرحلتین OF‏ و 1#) سوف تنقطم فى 
المونتاج بوجهة نظر جورج (إعداد الکامیرا ۳4#)» لکنها سوف تستمر بعد ذلك 
دون انقطاع حتی نهاية المشهد. وحركة الکامیرا لن تصور فقط الحدث فى المشهد 
- وهذا هو دورها الأول - لکنها سوف تطیل اللحظة العاطفية؛ وتجعلها آکبر . إذا 
أبقينا على الکادر الاخیر لبضع تبضات (الشكل ۰)5۲-۱۳ فسوف یکون هناك لدی 
المتفرج وقت ليتساءل حول طبيعة القصة التى على وشك أن تبدا۔ 


لوحات القصة لبقية المشهد ومناظر عين الطائر لها للمرحلة WH‏ كالتالى: 


إعداد الكاميرا ۰.۳۲۶ 


لقطة متوسطة على جورج متردذا (الشكل 20-10( 


إعداد الكاميرا 4# ۳. 

وجهة نظر جورج: زاوية مرتفعة تنظر إلى أسفل من البلدوزر بينما تستمر 
کاثرین فی لكم المحامى (الشكل .)55-١51‏ 

لقطة متوسطة لجورج وهو يقفز من البلدوزرء يذهب إلى يمين الكاميرا 
(الشکل ۳۔) استمرار لإعداد الكاميرا ۳۳# ب. 

جورج يصل إلى كاثرين (الشكل 4۸-۱۳) ويجذبها Vasey‏ عن المحامی. 

جورج یجذب كاثرين إلى داخل لقطة له ولكاثرين (الشكل )٤۹-۱۳‏ بینما 
تبدأ الکامیرا المحمولة فی الدوران حولهما (الشکل ١۲۰-۱۳)ء‏ تتحرك حولهما فى 
۰ درجة حتى احتضانهما فى نهاية المشهد (الشكل ۰۵۱-۱۳ والشكل ۱۳- 
Cue ۰۲‏ الطائر Ala yall‏ 8# (الشكل ۵۲-۱۳). 
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عند إحدى النقاط فی السیناریو كانت زوجة المحامی تصل المشهد وهى 

داخل الکادر» لکن ذلك قد يعقد المهمة الاساسية lis‏ وهی تصوير جورج وکاثرین 
وحدهما فى لحظة ممتدة. ومع ذلك فسوف تکون فكرة طيبة أن ندع المتفرج یعرف 
أن الزوجة لم تصب بأذی» وأن نجیب عن سوال: ماذا یفعل المحامی الآن؟ (إننا لا 
نريد أن نترك المتفرج ولدیه أى أسئلة دون !جابات). یمکننی أن اجعل الزوجة 
تصل وهی خارج الکادر» وسوف نسمعها ونسمع المحامی وهما یتهمان كاثرين 
وجورج فی صخب. فى تناقض واضح مع ما نراه على الشاشة. ثم: 

نسمع صوت سارينة ال(سعاف. 

آرجو أن تستخلص من هذا التحلیل منهجّا لتناول "ی" مشهد اکشن؛ حتی 
المشاهد التی تتضمن آلافا من الکومبارس. إن ذلك یتألف اساسا من طرح أسئلةء 
لکن الاجابات سوف تأتی فقط من تعودك على الامکانات والاحتمالات السينمائيةء 
التی نجدها فی أفلام المخرجین العظماء. لقد حددت أسماء بعضهم فى المقدمة» 
لکن هناك آلافا غيرهم. والأمر لیس هو اتباع طریقتهم بشکل منقادء ولکن كما 
يحدث فی کل القوالب الفنیة: اننا ننقدم من النقطة التى وصل إليها الاخرون. 
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الجزء الرابع 


تنظیم الحدث فی مشهد سردی روانی) 


هناك مشاهد سينمائية لا تنطبق على النموذج الدرامی» ولا یسودها الفعل 
الجسمانی والمادی» ومع ذلك فانها تشکل فی معظم الافلام الأكبر من زمن الف یلم 
وتحمل على عانقها مسئولية أن تروی معظم القصة. إننى أسمى هذه الم‌شاهد 
سردية أو روائية. إنها تقدم عرض المقدمات الاولی للقصة الظرف» 
رسم الشخصية, العلاقات (الساكنة والدرامية معا)» وباختصار فانها تقدم معظم - 
فی بعض الحالات كل - المعلومات المهمة للقصة. وبعض هذه المشاجد قد یحتوی 
على صراع؛ أو حدث صریح بینما تحتوی مشاهد أخرى على قدر كبير من 
التشویق. 

واذا كانت المشاهد السردية تشکل معظم الفیلم لماذا انتظرت کل ذلك الوقت 
حتی أقدمها GY cll‏ بناء‌ها مراوغ وأقل سهولة فى تحدیده» وهی منتوعة إلى حسد 
کبیر. (فی تنوعها هذا إحدى نقاط قوة السینماء ومراوختها هى التى تخسدعنا 
وتغريناء وفیها تتطلق السینما فی أقوى حالاتها). ومع ذلك» وب سبب البناء 
"لفضفاض" الذى تتسم به» فمن الأسهل للمخرج المبتدی أن یضیم" عندما يقوم 
بإخراج هذه المشاهد ولقد اکتشفت أن الطلبة الذین یتعودون أولاً على أساس بناء 
المشهد الدرامی» وعلی التوتر الجسمانی والمادی المتضمن فى مشهد اکشن؛ 
وکلاهما یؤدی إلى خلق صراع ملموس» یکونون أكثر قدرة على تطبیق هذه 
الدروس على مشاهد يكون فيه التوتر الدرامی أكثر تشتتا أو غير موجود اصلا. 

وإليك مثالان أرجو أن يكونا مفيدين فى هذا التمييز بين المشاهد الدرامية 
والمشاهد السردية. لدينا لعبتان من ألعاب الورق: الأولى يلعب فيها الرجال 
بمراهنات عالية» وقد تم إعطاء الظرف والعلاقات الديناميكية فى قسم العرض فى 
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وقت سابق. ومنذ اللحظة الاولی فی المشهد نحن نعرف بشکل واضح من هو بطل 
المشهد وما يريده؛ كما أن الصراع الواضح يؤدى إلى توتر متسصاعد» وعواقب 
الخسارة الهائلة, 

یمکننا بالفعل أن نتخیل ماذا سوف نکون نقطة الارتکاز؛ إنها لنقطة التسی 
يقرر فیها بطلنا إذا ما كان سوف يقامر بالمزرعة التی یملکها. هذا مشال على 
مشهد درامی یتطابق مع النموذج الذی وصفناه سایقا فی هذا الکتاب واذا استخدمنا 
القوة البنائیة لهذا النموذج لتصوير الحدث على الشاشة؛ فان من المفقرض آننا 
سوف نستطیع نقوية الدراما المتضمنة فی السیناریو المکتوب. 

وفی المثال الثانى هناك مجموعة من الصدیقات تلعبن الورق لتقضية الوقت 
معاء لکن المشهد فی السیناریو يؤدى وظيفة تقدیم الشخصيات (العلاقات 
الاجتماعية و الدینامیکیة)» والظرف (مثل الطبقة الاجتماعیة)» كما يتتبأ بالمستقبل 
(مثلا مع تغيير ترتیب التقاط كل منهن لورقة من أوراق اللعب)» أو أى مادة 
عرض ذات علاقة (تلك ثریة لکن هذه ليست كذلكء أو أن إحداهن لديها آطفال 
والأخرى ليس لديها (JULI‏ ليس هناك صراع ذو مغزى فی المشهد! إذن ماذا 
سوف يعطى التوتر الضرورى لكى نظل مهتمين لدقيقتين أو ثلاث؛ أو ربما أكثر؟ 
إن ذلك يعتمد كثيرًا على مكان المشهد فی الفيلم. 

يمكن للمتفرج فى الفصل الأول أن يندمج لعشر دقائق أو أكثر مع تکشف 
حياة عادية: الشخصيةء الظرف. العلاقات الديناميكيةء أسلوب الحياة» وما إلى ذلك» 
ثم تحدث نقطة الهجوم (الحدث الذى يثير بقية الأحداث) التى تغير هذه الحیاهه 
وتقود إلى سؤال حول السبب فی Lil‏ نشاهد الفیلم. وفى مشاهد الفصل الأول يتم 
آیضنا تقديم الأسلوب البصرى المميز للفيلم الذى يمكن فى حد ذاته أن يخلق 
التوتر الدرامى. 


وبعد الفصل الاول» تحصل المشاهد السسردية على توترها الدرامی 
من سیاقها داخل صراع أكبر موجود فی تتابع یکون المسشاهد أحد عناصره. 
لذلك فان من المهم فهم وظيفة المشهد داخل نتابع المشاهد. 

ولتحقیق هذه المشاهد. سوف تعتمد مرة آخری على أصدقائك الذين تعرفت 
عليهم فى هذا الکتاب: النبضات السردية (نبضات المخرج)» قواعد اللغة السينمائية 
(الترتیب الذی سوف یتلقی المتفرج فيه المعلومات)ء الزمن الفیلمی (باستخدام 
الاطالة أو الاختصار نجعل اللحظات آطول أو اصغر). وإعداد المشهد السردی له 
علاقة بتصویر الحدث فیه. وعلی سبیل المتال: تذهب فلانة إلى النافذی أو ینظر 
فلان تحت السریر" لکن ذلك لا یستبعد إمكانية جعل ما هو داخلی داضل 
الشخصیات خارجيًا (أى جعل ما هو نفسی جسمانیّا - المترجم)ء كما هی الحال فی 
المشهد الدرامی. LS‏ أن ذلك لا یستعبد أیضنا أَيْا من الوظائف الست لإعداد المشهد 
التى ناقشناها فی الفصل الرابم» وأهمها تحویل المشهد إلى صورة - أى المساعدة 
فى خلق کادر درامی یمکن أن يولد التوتر أو الاحساس بخطر قریب. 

و لاستکشاف تصویر مشهد سردی» سوف أقوم بتحلیل مشهد من فیلم واندا" 
الذى کتبته وأخرجته باربرا لودین؛ وقامت ببطولته مع مايكل هیجینز. لقد قت 
بتصویر ومونتاج الفیلم. وفاز هذا الفیلم بجانزة النقاد الدولية فى مهرجان فینی‌سیا 
السینمائی فى عام ۰ وعندما صدر فى نسخة دی فی دی فى عام ۰ 
كتب الناقد السینمائی ديف كير فى نيويورك تایمز: “عمل رائع» ودليل على حياة 
سينمائية عظيمة لم تأخذ فرصتھا فى أن تتحقق"؛ فقد توفيت باربرا لودين فى 
عام ۱۹۸۰. 


الفصل الرابع عشر 


إعداد الشهد والکامیرا فى مشهد سردی من فیلم "واندا" 


علاوة على أن هذا المشهد نموذج على مشهد يأخذ تسوتره السدرامی مسن 
سياقه داخل التتابعء فان هناك سببین آخرین لاختیاره. الاول: هو أنه يقدم الفرصة 
لتوضیح استخدام التحکم فی الکامیرا المحمولة؛ وکیف أنها تعطی الاسلوب 
البصری الذی يدعم طابع بعض el gl‏ القصصء وذلك بإعطاء تدفق ومرونة حركة 
الکامیرا. والثانی: هو أنه تم إنتاج الفیلم بالطريقة التی سوف تبدأون بها فیلمکم 
الروانی الطویل الاول: ميزانية منخفضة؛ طاقم صغیر من الفنیین (کان هناك 
آربعة فقط فی فیلم 'واندا"» من بینهم باربرا وأنا)» استخدام الممظین غير 
المحترفین» والأهم بين ذلك كله اشتراك المجتمع الذى تصورون فیه. والآن» ومع 
حلول عصر الکامیرا الرقمية» أصبح هذا الانتاج بميزانية منخفضة متاحًا للجمیےع؛ 
مما جعل من الممکن انتاج أفلام معيارية بمقاییس الصناعة وذات سمات 
فنية Age‏ 

ملخص الفیلم حتی تلك النقطة هو: واندا (باربرا لودین) قامت مؤخرًا بترك 
زوجها وطفلیھاء وهربت مع مستر دینیس (مایکل هیجینز)» اللص الصغیر الذى 
ینوی سرقة مصرف. ویحتاج إلى مساعدة واندا. وفی المشهد السردی الذى سوف 
نکتشفه يقوم مستر دینیس وواندا بأخذ مدير المصرف - مستر آندرسون - رهينة. 
(المشهد هو رقم ۲۰ فى الدی فى دی» وعنوانه "عائلة آندرسون". وهو یمتد ثلاث 
دقائق» ویأتی بالقرب من نهاية الفصل الثانی. إننى أقترح مشاهدته على شاشة قبل 
الغوص فی تحلیله). 


ما وظيفة الشهد؟ 


يأتى هذا المشهد مباشرة بعد مشهد درامی يقنع فيه مستر آندرسون البطلة 
واندا بأنها يجب أن تمضی فی الخطة لمقررة إنها تقول له: "لا ستطیم» 
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لا استطیع» فیرد علیها: “بل إنك تستطیعین: ربما لم تقومی بأی شىء من قبل» 
مسدسه»ء تستولی على واندا موجة عنيفة من القلق» حتی إنها تتقيأء وينتهى هذا 
المشهد مع واندا وهی تبدو غير قادرة تمامًا على أن تقوم بدورها الحیوی 
فى السرقة. 

ووظيفة هذا المشهد السردی هو نقدیم فرصة لواندا بأن تتصرف بطريقة لم 
تكن هی أو مستر Quin‏ يعتقدان أنها سوف تصرف بها.إن المشهد يقدم للواندا 
فرصة أن تنقذ الموقفء على الأقل فى تلك اللحظة. وهو المشهد الأول فى التتابع 
لكن المتفرج لا يعلم ذلك حتى الآن. 

من بطل هذا المشهد؟ 

رأس من سوف يدخلها المتفرج فى هذا المشهد؟ فى المشاهد التى يتضح 
فيها العالم النفسى للمتفرج من خلال الفعل الصريح للشخصياتء لا يكون هذا 
السؤال مهماء وهذا ينطبق على هذا المشهد. ومع ذلك فإن من المهم أن نتذكر أنه 
فى الإطار الأكبر للقصة» يكون المشهد أكثر من كونه تكشفا للحبكة. إنه النقطة 
الأعلى فى مسار شخصية وانداء والمغزى الكامل لهذه اللحظة يجب 
إعطاؤه للمتفرج. 

المهام الواجب صنعها فى المشهد 

هى كالتالى: 

۱- تقديم جغرافية المكان. 


۲- دخول واندا ومستر دینیس. 
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۳- الکشف عن المسدس. 

-٤‏ دخول مستر آندرسون. 

-٥‏ دخول Gly‏ آندرسون. 

-٦‏ دخول الحبال (لربط الرهائن). دخول مستر آندرسون, المسس: 

القنبلة» وحمل واندا (الوسادة)» كلها تمت فى المشاهد السابقة. 

۷- الكشف عن القنبلة. 

۸- إطالة وضع القنبلة. 

۹- بداية ونهاية ربط أيدى الرهائن. 

٠‏ - التأكد من تقديم "الأعمال البطولية" للواندا بقوة. 

قد تبدو بعض هذه المهام تافهة» مثل دخول الحبال"» و'بداية ونهاية ربط 
أيدى الرھائنٴ لکن فى هذه المهام الصغيرة للسرد العادی يمكن أن يتشوه المشهد 
إذا لم يتم إنجازهاء بما يثير أسئلة فى ذهن المتفرج وتركه غير راض. قم بحماية 
نفسك» وخذ وقتك لتصنع قائمة بمهام المشهد» ثم اهتم بهذه القائمة عند تصميم 
المشھد وعند تصويره. 


اختیار موقع التصویر: 


بحثنا عن منزل بالقرب من بحيرة» لأنه كان هناك مشهد سابق يدور فى 
قالب ذى مجاديف. وحتى لو لم يكن هناك هذا المشهد» فان البحيرة تؤدى وظيفة 
رائعة - كما سوف ترى - كما أن الكوخ» بنوافذه وأبوابه وحتى الأريكة فیه» كان 
موضوعا فى موضع مثالى للمشهد الذى سوف يحدث. ومن الحظ السعيد أن کل 
عائلة "آندرسون" جاءت فى السيناريو مع هذا المنزل. 
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اعداد الشد: 


كل إعداد للمشهد هنا یملیه الحدث فى المشهدء GY‏ الحالة الوجدانية لکل من 
واندا ومستر دینیس واضحة للمتفرج من المشهد السابق» والافعال التی تقع فى هذا 
المشهد مقترنة بشکل واضح برغبات الشخصیات من المشهد والمهمة المطلوب 
تحقیقها. وأهم cl jal‏ (عداد المشهد هو الصراع الجسمانی الذى یحدث بين مستر 
آندرسون ومستر دینیس» والتحدی الذی يمثله هذا الصراع بالنسبة إلى واندا. ومن 
الضروری أن ینتهی هذا الصراع بسرعة حتی لا يتحول إلى معركة سوف تغیر 
طابع الفیلم تماماء لکنه آیضنا - يجب أن يقدم للواندا تحديًا كافيَا لکی تجرو على 
"آفعالها" البطولية التالية. وأخیرًا فان إعداد المشهد مسئول عن تعوید المتفرج على 
جغرافية المکان» وهذا التعود ينبع من الحدث فى المشهد. وعندما یتسم الحسدث 
مكانيّاء فانه يتم تقدیم "الأجزاء" الأخرى من جغرافية المکان للمتفرج» حتی يظفل 
ملمًا بالدینامیکیات المكانية بين الشخصیات التی یحتاج أن يعرفهاء بما یسمح له بأن 
یعرف "کل" المکان قبل أن ینتهی المشهد. 


أسلوب الکامیرا فى "واندا": 

all‏ قضیت سنوات أصور أفلامًا تسجيلية باسلوب سینما الحقيقة مستخدما 
کامیرا محمولة على اليد وفی الضوء المتاح غالبًاء وهذا کان الاسلوب الذى تم 
تبنیه فى "واندا". كانت الفكرة ليست التأكيد على حمل الکامیرا» وإنما اس تخدامها 
Yu‏ من القضبان والعجلات والرافعة (التی تركب على الدوللى لتزيد مسن مدى 
حركة الکامیرا)ء مع أقل تأرجح ممكن. (تم تصوير واندا" قبل ظهور کامیرا 
"ستديكام”). وكان نحو ٩۰‏ فى المئة من الفيلم بالكاميرا المحمولةء والباقى على 
الحامل الثابت للكاميرا. 


إن قدرة الکامیرا على المرونة - أن تتحرك مع الحدث فی لقطات طويلة 
زمنيًا - تطبع الفیلم بمسحة طبيعية (بسبب الغیاب النسبی للبلاغة التی تأتی من 
استخدام زوایا متعددة)» لأننا كنا نعی الطبيعة الهسشة والرقيقة للقصة وأن أى 
محاولة لتضخیم" اللحظات الدرامية سوف یکون مناقضنا للمسحة "لواقعیة" للقصة. 
لقد شعرنا فى هذه الحالة Gh‏ الأقل سوف یکون أفضل. وللحفاظ على هذا التتاول 
"الصامت" كان هناك أقل عدد ممکن من اللقطات القريبة. (من المثیر للاهتمام 
آننی وباربرا لودین تحدثنا إلى زوجها ایلیا کازان حول هذا الاسلوب» واتفق معنا 
فى الرأى؛ وهو أستاذ اضافة المسحة الدرامية» وخلق صراعغا هائلا على خشبة 
المسرح وعلى الشاشة). 

ملاحظة: من أجل تقديم المدى الكامل لحركة الكاميرا على الورق - هنا فى 
هذا الكتاب - فإنه تم تفكيك بعض اللقطات إلى سلسلة من الصور الثابتة؛ بینما 
توجد لقطات أخرى مأخوذة عن طريق الماسح الضوئی من الفيلم» لمحاكاة مرونة 
حركة الكاميرا. 

وقد قمت بتفكيك إعداد المشهد على خطة الأرضية للمشهد الداخلی لمنزل 
عائلة أندرسون إلى ثلاثة أجزاءء تمثل بداية ووسط ونهاية المشهد. ومع ذلك فإن 
اللقطة الأولى من هذا المشهد لقطة خارجية (الشكل .)١-١4‏ 

خارجى. منزل أندرسون على البحيرة - نهار. 

ابنتا أندرسون تسبحان فى البحيرة ثم تبدآن فى الخروج. 

فى المشهد السابقء Luly‏ واندا فى حمام غرفة فندق رخيص تتقيأ بسبب 
القلق» وتبدو غير قادرة على الاستمرار فى الخطة. مستر دينيس يقف عاجزاء 
وهو يشك فى أن هذه المرأة التى لا يعرف الكثير عنها تملك الجرأة على القيام 
بدورها المهم فى سرقة المصرف. ودون حل هذا الموقف» هناك لقطة زووم 
تقترب على الفتاتين وهما تسبحان وتضحكان فى بحيرة (الشكل 4 ۱-۱). 


297 


تستمر اللقطة لمدة ٠١‏ ثانية من خلالها تخرج إحداهما من الماء. إن هذا 
الانتقال قفزة مفاجئة فی تقدم القصة ویقدم طاقة سردية وغموضنا فى الوقت نفسه. 
ولأن البنتین (ابنتا آندرسون) Glad‏ فى الخروج من الماء» فسرعان ما تقدم اللقطة 
le si‏ من التشویق. (كان إعداد الکامیرا فی هذه اللقطة - ولقطة آخری فى هذا 
المشهد - بالتصویر من کامیرا مثبتة على (Sala‏ 

إن الانتقالات بين المشاهد تمثل فرصا بالنسية إلى المخرج (ولکاتب السیناریو 
آیضنا) لکی يُدخل عنصر المفاجأة والقفزات السردية والتقابل (بين الداخلی/ 
الخارجی» ضوء/ ظلام سريع/ بطی» صاخب/ ناعم)» أو الغموض» و هو i‏ حالتنا 
هذه: أين نحن؟ كما أن هذا الانتقال يؤدى مهمة آخری: انه یساعد فی الانتقال من 
حالة واندا التى تبدو عاجزة إلى حالة واندا التى تقفز إلى الفعل وتنقذ الموقف. لکن 
لو كان هناك قطع مفاجی بین المشهدین - أى أنه إذا کان القیء فى الفندق یسبق 
مباشرة الدخول إلى منزل أندرسون - فإنه لن یتم بسهولة قبول أفعال واندا البطولية 
عن طریق المتفرج» خاصة فى ضوء أين کنا فى المشهد السابق. 

إن عالمها النفسی کان يحتاج إلى زمن للانتقال خارج الكادر. 

قطع الی: 

داخلی. غرفي العیشت/ منزل أندرسون على البحيرة - مستمر 

مستر آندرسون يدخل واندا ومستر دینیس إلى المنزل. 

إعداد المشهد لدخول واندا ومستر دینیس إلى منزل أندرسونء وما یتلو ذلك 
من صراع (الشكل > ۲-۱)» تم د تصميمه على نحو بسیط وتم وضع | لضوابط 
المكانية للممثلين. وكانت مهمة الكاميرا هی تتبع الحدث المهم (الشكل 4 ۳-۱). 
مستر أندرسون : التليفون هناك. 
مستر دینیسس : (يُخرج مسدمنا) يا مستر أندرسون! 
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مستر آندرسون ‏ : إيه ده؟ 
مستر دينيس : روح هناك. 
مستر آندرسون : إيه اللی بیحصل؟ 
مستر دينيس : روح هناك! 
بینما الرجلان یبدآن فی مزید من السدخول إلى غرفة 
المعيشة. مستر دینیس ینظر أين یضع القنبلة. هذا التشتت 
للحظة یعطی مستر آندرسون فرصة للإمساك بمستر دینیس: 
ويُسقط المسدس والقنبلة (التى لم نرها قط لكننا نفترض. 
وجودها) على الأرض. 
حتی الآن» یظل هذا المشهد یجری بايقاع غير متسارع إلى حد ماء لکن من 
هنا يجب أن یتسارع الايقاع. لم يكن هناك من يقرع الباب أو من يدعو شخصا 
لدخول المنزل؛ فقد بدأ المشهد بشكل مفاجئ مع القلیل من عرض المعلومات ہما 
يرضى المتفرج ("التليفون هناك")» ثم ودون إشارة تحذير تبدا خطة مستر دينيس 
فى الاضطراب. إن ذلك مثال على المفاجأة أكثر من كونه مثالا على التشويق» 
وهو ما أعتقد أنه أكثر تأثيرًا فى هذه الحالة GY‏ المفاجأة التی يشعر بها مستر 
ديئيس وواندا تعكس المفاجأة التى نشعر بها. 


قطع إلى: 

خارجی. منزل أندرسون على البحيرة - مستمر. 

ابنتا أندرسون تأخذان طريقهما إلى المنزل (الشكل (EVE‏ 

القطع المونتاجى إلى هذا الحدث الموازی فی اللحظة التى يفقد فيها مستر 
ديئيس المسدس لیصبح فی قبضة مستر آندرسون, تخلق التشويق وتفرض سوالاً: 


ماذا سوف يحدث الآن؟ 
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هناك تعدیل قد تم فى البعد البؤرى لعدسة الزووم فى هذه اللقطة. (الفیلم كله 
تم تصويره بعدسة الزووم لکن هذا التأثیر استخدم بشکل متفرق. ومع ذلك فان 
إمكانية تغيير البعد البزری من خلال اللقطة قد استخدم كثيرًا بدلا من الاقتراب أو 
الابتعاد بالکامیرا على قضبان أو عجلات). 


قطع إلى: 

داخلی. غرفت المعيشة/ منزل أندرسون على البحيرة — مستمر. 

مستر دینیس يفقد نظارته فی المعركةء مستر آندرسون یبقی ممسکا به. 
Lay‏ تحاول واندا أن تخلص مستر دینیس (الشکل 4 9-۱). 

لا تجح محاولاتها حتی تلتقط المسدس من على الارض. 
واندا : سیبه سيبه. (تلتقط المسدس من على الأرض). باأقول لك سيبه. 

(تلصق المسدس فى جانب مستر أندرسون). بس» بس. 

هذه التصرفات البطولية للواندا غير متوقعة» ومع ذلك فإن كل الأذى الذى 
تشعر به فى أعماقهاء والإحساس بأنه ليست لها قيمة على النحو الذى عاشته طوال 
حياتهاء قد تحولا إلى غضب لا يمكن إنكاره أو تجاهله» وعندما يظهر فإنه يبدو 
ملائمًا تماما لشخصيتها فى هذه اللحظة. 

وفى ضوء طبيعة أسلوب الفيلم» لم يكن هناك كادر خاص بقرار واندا بأن 
تدخل» بأن تتحول الكاميرا أو تقطع إليها. مرة أخرى: سوف يكون ذلك خروجا 
عن الأسلوب السردى الذى لا يستخدم النبضات السردية ليزيد الدراما. 

الخطة الأرضية وإعداد المشهد لوسط هذا المشهد تجدهما فی الشكل )5-١5(‏ 

تدخل مسز أندرسون (الشكل (VV‏ 

واندا تلاحظ مسز أندرسون (الشكل ١۸-۱)۔‏ 
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واندا : روحی هناك على ANSI‏ دی .. روحی هناك. 
ail‏ سیطرت واندا على الموقف» وأصبحت تصدر الاوامر» وذلك ينعكس فى 
الکادر الثابت عليها وحدها. إعداد الکامیرا ۰۳# الذی غطی دخول مسز آندرسون 
(لقطة مونتاجية - 0( إلى الفيلم» قد استخدم أيضًا فی حرکتها نحو الاريكة (لقطة 
مونتاجية - ۷). ` 
مسز آندرسون تتحرك نحو AS YI‏ (الشکل .)٩-۱۶‏ 
ليس هناك حل للانفصال المکانی بین مسز آندرسون وواندا (اللقطات 
المونتاجية ©» ٦ء‏ ۷)ء ولکن بسبب خطوط آعینهما والفعل/ رد الفعل السریع بين 
المرأتين» فاننا لا نطلب مزیذا من توضیح الاتجاهات. اللقطة المونتاجية ۷ تظهر 
قبل أن تجلس مسز آندرسون, وذلك یحافظ على قوة دفع المشهد إلى الامام. 
مستر دینیس یبحث عن نظارته على الأرض. وواندا تدقع 
النظارة إليه بقدمها (الشکل ۶ ۰)۱۰-۱ یضع مستر دینیس 
النظارة على عينيه ويأخذ المسدس من واندا (الشكل ۶ ۱- 
۱ یقف مستر آندرسون إلى الأمام (الشکل 4 ۱۲-۱). 
مستر دينيس : (یدفع مستر آندرسون آمامه) انت» روح هناك. 
اللقطة المونتاجية ۸ هی جزء من عداد الکامیرا الممتد cof‏ وتبدأ اللقطة 
المونتاجية مع اللقطة القريبة التی ننظر إلى أسفل حیث قدم واندا تدفع النظارة إلى 
مستر دینیس» ثم تتحرك اللقطة إلى أعلى مع مستر دینیس وتتسع بینمایسضع 
النظارة على عينيه» ویأخذ المسدس من واندا» ثم ترتفع اللقطة إلى مستوی العين 
عندما يقف مستر دینیس ویدفع مستر آندرسون إلى الأمام. وهذه اللقطة مثال جید 
على مرونة الکامیرا المحمولة. (الاشکال ۰۱۰-۱۶ ۰۱۱-۱6 (VIVE‏ هی كلها 
جزء من اللقطة المونتاجية cA‏ لکنها مصورة هنا کصور منفصلة للتأکید أن کل 
منها يبدو كأنه لقطة مستقلة فی قوتها على تجسید جوهر اللحظة. وكمراجعة 
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سريعة للقواعد السينمائية فی فیلمناء فان اللقطة المونتاجية A‏ هی جملة سينمائية 
مركبة من ثلاث عبارات: واندا تساعد مستر دینیس التائه على العشور على 
نظارته» هو يرتدى النظارة ویأخذ المسدس. ثم يقف ویدفع مستر أندرسون إلى 
الامام. إننا نرى عملية تتطور من مستر دینیس التائه إلى أن يتولى السسيطرة؛ 
ونحن ننسب فضل هذا التحول إلى و اندا. 
ابنتا آندرسون تدخلان من الخارج (الشکل 4 ۱۳-۱)- 

مستر دينيس : (خارج الکادر) انتوا يا بنات اقعدوا. 

تدخل الابنتان إلى الغرفة وهما تضحکان لکنهما تتوقفان بمجرد أن تريا 
الموقف. حرکتهما التالية فى اتجاه الأريكة يجب أن نتم بسرعة GY‏ إطالة دخولهما 
سوف تؤدى إلى ابطاء تقدم المشهد. 

دخول الابنتان وکذلك مسز اندرسون قد تم دون تقدیم مناطق أخرى من 
غرفة المعيشة مقدمًا. مکان آندرسون فى الغرفة منذ أن دفعه مستر دینیس لم يتم 
حله بعد» كما لم یتم حل موضع واندا ومستر دینیس من الشخصیات الأخری. لماذا 
لم يشعر المتفرج بالتشوش؟ أحد الاسباب هو الخفة التی يتكشف بها المشهد. (هذه 
التجزنة للمشهد تبدو واضحة فی الکادرات الثابتة التی نراها فی هذا الكتاب» لکن 
الفيلم يتكشف على الشاشة فی الزمن). وهناك سبب آخر أكثر آهميتة» هو أن 
خطوط العین بين الشخصیات تسس لاتصال كاف بالنسبة الینا حتی یحدث الحل 
المکانی فى النهاية. وهناك سبب صغير هو أن غطاء جدران الفرفة بالخ شب 
يصنع وحدة بين كل شیء. آما إذا کان أحد الحوائط من الطوب الاحمر أو مطلا 
بالابیض؛ فان الشعور بعدم الاتصال سوف یکون اکثر قوة. 

لقد قدمت سیبا قويًا لحل الانفصال المکانی عند تصمیم ald‏ قطعة من فطيرة 
ci‏ لکن کان تكشف الحدث فيه أبطأء وليس هناك اتصال ملموس بين 
الشخصيات. وعندما يبطئ الإيقاع فى هذا المشهد. سوف يكون هناك حل 
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للانفصال المکانی بین كل الشخصیات فيما عدا مستر آندرسون الذی سوف یکون 
مکانه مفترضا حیث إنه یقف آمام النافذة» وهی المکان نفسه الذی كان يقف فيه فى 
الکادر عندما دخلت الابنتان من الباب. ولن یتم حل الانفصال المکانی لمستر 
آندرسون حتی اللقطة الأخيرة من المشهد. وسوف یحدث من خلال حركة كاميرا 
بانورامية. افترض أن هذا الحل لن يحدث أبذا؟ هل سوف تكون لذلك عواقب 
سلبیة؟ أعتقد أن المتفرج سوف يشعر بالغش على نحو ما على الرغم من أنه لن 
يكون قادر! على تحديد السبب. 
ما هى إذن قاعدة حل الانفصال؟ نصيحتى أن تقوم به إلا إذا كان یقطع 
اللحظة. إنه ضرورة فنية تخضع للتقييم» ومثل كل القواعد والمبادئ التى أرسيناها 
فى هذا الکتاب» يجب أن نشعر بالحرية فى أن نخرج عنها عند الضرورة» ولكن 
فقط لخدمة هدف أكبر وأهم. تذكر أن العالم الذى نخلقه على الشاشة يجب أن يكون 
متماسکا ومتسقا - يجب أن يتماسك وإلا سوف يشعر المتفرج بالتشوش - ولكن 
من ناحية أخرى فإننا لكى نحكى القصة يجب أن نفكك هذا العالم إلى قطع. 
والتماسك والتفكيك ضروريان. 
سوف تلاحظ أن صوت مستر أندرسون موضوع على اللقطة المونتاجية ٩‏ 
لأننا قد فهمنها أنه ليس هناك سبب لإطالة دخول الابنتين ولأننا أیضنا نريد اللقطفة 
التالية التى تجمع بين مستر دينيس وواندا دون هذا السطر من الحر.. 
واندا الآن شريكة بإرادتهاء تقف بجانب مستر دينيس للمرة الأولسى 
فى الفيلم. إنهما رجل وامرأة فى علاقة (الشكل ۶ ۱۶-۱)- 
قبل هذه اللحظة من الفيلم» كانت واندا تسیر دائمًا خلف مستر دینیس» 
وأحيانا تجرى وراءه لتتابعه» إنها لم تكن مساوية له قط لكنها الآن تقف بجانبه؛ 
Lil‏ نراهما كزوجين للمرة الأولى. واللقطة تعلن عن هذا التغيير فى العلاقة 
الديناميكية. إن اللقطة لا تصرح بذلك بشكل مباشرء لكن التغيير موجود. ومثل كل 
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التأثیرات التی تصل إلى المتفرج فی أى فیلم» فإن المتفرج یحس بالتغيير. ومن 
أجل تعزیز هذه ADL‏ الديناميكية الجديدة» تتكرر اللقطة (الشکل 5 ۱۲-۱). 


الابنتان تجلسان إلى جانب أمهما على الأريكة (الشكل ۶ ۱۵-۱). 


كان من الضرورى أن يكون هناك إعداد كاميرا جديد (۷#) لتقدیم صورة 
قوية للابنتين تلحقان بأمهما على الأريكةء ولكن فى الوقت ذاته» ولان هذا إعداد 
كاميرا جديد فانه سوف يترك أثرًا دراميًا على اللحظة. لاحظ أن مسز أندرسون 
تسيطر على الكادر GY‏ وضعها فى مقدمة الكادر. 


مستر دينييمس * (لواندا) روحى هناك وماتضيعيش وقت. بسرعة اربطيهم. 
(تخرج واندا من الكادر). 

مستر دينيس : (لمستر أندرسون) دور وشك. 

اللقطات المونتاجیتان (۱۰ و ۱۲) اللتان استخدمتا لتغطية الحدث لسابق هما 
من اعداد الکامیرا القدیم ٦ء gill‏ نعتمد عليه كثيراء وقد بدأ بلقطة قريبة لقدم واندا 
والنظارات» وهو الآن أصبح لمستر دینیس وحده وهو يدفع مستر آندرسون أمامه. 
وفی هاتين اللقطتين» تتسع الکامبرا إلى لقطة لاثنين واندا ومستر دینیس" وتنتھی 
مع مستر دینیس وحده وهو یأمر مستر آندرسون أن يستدير (لشکل 4 ۱۷-۱). 

ولقد علّق مایکل هیجینز - الذی قام بدور مستر دینیس - على هذه الطريقة 
فى التصوير بأنها كانت "تحرره تماماء لأنها تسمح له بالاستمرار دون وقفات شم 
بدایات لطريقة "التغطية متعددة الزوایا". ومن الواضح أن هذا الاسلوب لا یناسب 
كل الافلام. (مع حلول التصوير الرقمی» ی ستخدم العدید من المخرجین الآن 
(عدادین للکامیراء وهذا بالضرورة یؤدی إلى حلول وسط ونتازلات بالنسبة لبعض 
الاعدادات, لکن ذلك إذا استخدم بحكمة فانه سوف یمنح الممثلين الحرية التی شعر 
بها مایکل هیجینز» وفی الوقت ذاته یعطی إمكانات إضافية فى المونتاج). 
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لا یزال all‏ مستر دینیس أن يقر بمشاركة واندا المهمة. فى 'تعلیماته" 
السابقة لهاء بدا كأنه یعود إلى علاقته الامرة بهاء وهذا التأخر فى الاقرار بفضلها 
یجعل هذا الاقرار أكثر أهمية بالنسبة إلى وانداء وبالنسبة إلى المتفرج» عندما یأتی 
فيما بعد على نحو غير متوقع» وعندما یحین وفته. 

مستر آندرسون سوف یطیع آمر مستر دینیس أن يلتفت (الشکل 4 ۱۸-۱). 

کان إعداد الکامیرا ١#‏ هو الاعداد الأخير. والسبب فى أننا احتفظنا به 
حتی النهاية هو أنه منفصل عن بقية الحدث. ومع ذلك فان مستر آندرسون كان 
يقف ویداه مرفوعتان فوق رأسه فی کل الالتقاطات لو لم يكن فى اللقطة. لقد كان 
ذلك مهما بالنسبة لعائلته. خاصة زوجته التى كانت تنظر إليه طوال المشهد. 
وفی حالة إذا ما کانوا ممثلين مدربین» فانه کان من الافضل مع ذلك أن یظسل 
الزوج موجوذا. 

ملاحظة: كنت ذات مرة فى موقع تصویر أحد أفلام الممثل جون وینء حيث 
كان يلقى سطور حواره فى لقطة قريبة. بعد التقاطة واحدة صاح: "خللى كيرك 
ييجى هنا“ وبعد لحظات كان كيرك دوجلاس يقف على الناحية الأخرى من 
الكاميرا لیتلقی سطور حوار جون وين. 

لنعد إلى مشهدنا: 

مسز أندرسون وابنتاها تراقبان الموقف فى قلق 
(الشكل ۱۹-۱4). بينما يمضى مستر دينيس إلى الفعل 
(الشكل ؛ ۲۰-۱). 

الخوف والإدراك اللذان تشعر بهما عائلة آندرسون هما عنصر درامی مهم 
فى المشهد. ويجب الإبقاء عليه حیّا طوال الوقت. 

فى بقية المشهد تظل أوضاع الشخصیات ثابتة فیما عدا تفییسرات بسيطة 
بواسطة مستر دینیس. ثم تجسید الحدث هنا فى الخطة الارضية ۳4 مع خمسة 
(عدادات للکامیرا (الشکل ‏ ۲۱-۱). 
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عندما تبدأ واندا فی تقييد النساء الثلاثء يقدم مستر دینیس القنبلة الموضوعة 
بداخل حقيبة. 
مستر دینیسس : (خارج الکادر) شایف دی هه؟ دی قنبلة بحق وحقیق... 

هذه اللقطة (لقطة مونتاجية ۰۱5 لشکل ۲۲-۱۶) تقوم بوظيفة دخول الحبل فی 
الفيلم» تحافظ على واندا "حیة" col)‏ موجودة بحيوية داخل المشهد - المترجم). إن 
اللقطة نقدم بداية مهمة واندا (ضمان الرهائن)» وعندما تنخفض اللقطة إلى أسفل فإنها 
تربط" بین واندا والنساء الثلاث؛ كما تربط بین النساء الثلاث والقنبلة ومستر دينيس. 
وفى اللقطة التالية (لشکل ۶ ۲۳-۱)» پرتبط مستر آندرسون بالقنبلة وبزوجته من خلال 
خط البصرء بما یربط بین الشخصیات الخمس معا طوال بقية المشهد. 

كانت القنبلة قد تم دخولها إلى الفیلم فى مشهد سابق» فی لقطة واسعةء حين 
كان يتم تجمیعها. أما فى هذه اللقطة القريية قانه یتم الکشف عنها بشکل JSP‏ 5.98 
خاصة فى سياق الحدث. 

تبدأ اللقطة المونتاجية ۱۲ مجموعة من لقطات سبع. من اللقطة المونتاجية 
۷ حتى اللقطة المونتاجية ۰۲۳ وتجاور هذه اللقطات معا يؤدى إلى تجسید التوتر 
الملموس للرهائن» مع إطالة زرع القنبلة - وهذا هو آحد مهام المشهد. إننا نستطیع 
إطالة زرع القنبلة مع الزوایا المتعددة دون أن نلفت الانتباه تلخروج عن أسلوب 
السرد الکلی. لأنه مناسب تماما للحظة. 

ملاحظه: أسلوبی فی التدریس هو أن أعطى آسماء للمفاهیم العامة التى لم 
یسبق تحديدهاء وذلك حتی يمكن استخدمها. وهذا ینطبق على مناسب تماما 
اللحظة"» وهو مفهوم مفتوح إلى العديد من التفسیرات حتی أنه يبدو بلا معنی. إنه 
يبدو معرضنا للتغييرات الاعتباطية فی الطابع والاسلوب على الطريقة 'كله 
ماشی". وربما إذا فسرت أصل هذا المفهوم» فقد یساعد ذلك فی توضیح الاشیاء. 
عندما تولیت مهمة التدریس فی جامعة کولومبیاء قام أحد الطلبة بإخراج تدریب 
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كان فيه رجل شرير يتكلم من بطنه تنتابه Alle‏ غضب فیعلق دميته من السقف. 
وعندما كانت الدمية تلتوی جيئة وذهابّا قطع المخرج إلى وجهة نظر الدمية والتی 
كانت تتأرجح فى الغرفة» مما خلق جوا من الخطر بینما هى تراقب الرجل. كان 
اختیارًا قويّاء یقبله المتفرج تماماء حتی لو لم يكن هناك تحضير لهذا الصوت 
الذاتى. تساءلت إذا ما كانت هناك قاعدة عامة تنطبق على هذا الخروج عن 
الأسلوب. ثم تذكرت مشهذا من فیلم فيللينى "ثمانية ونصف“ حيث تمضى الكاميرا 
فجأة فى حركة سريعة» تحاكى لحظة تهريجية من عصر السينما الصامتةء لتخرج 
عن الطابع الأسلوبى للفيلم» وكان ذلك مشهذا ذكيًا جذا. وفى الفصل الثالث؛ أدخل 
فیللینی مرة أخرى أسلوبًا جديذا تمامّاء حين تحول إلى حركة حيوية للكاميرا في 
مؤتمر صحفىء وكان ذکیّا أيضًا وملائمّا تماما للحظة. ومنذ ذلك الحين أصبحت 
Lely‏ بالعديد من الأمثلة التى ينجح فيها هذا المفهوم. لکن هناك أمثلة أكثر حيث 
التغييرات فى الطابع والأسلوب اعتباطية ومتعسفة وغير ملائمة. 
ينظر مستر أندرسون حوله فى Atle‏ عجز (الشكل 4 ۲۳-۱). 
مستر دینیس يخاطب مستر أندرسون بينما يركز على العائلة 
أمامه (الشكل 4 ۲4-۱). 
مستر دينيس : أندرسون... هاتتعاون معانا هانرجع فى الوقت المناسب 
ونفك القنبلة. 
مسز أندرسون وابنتاها مقيدات الأيدى خلفهن. تنظرن إلى 
مستر دینیس والقنبلة بنظرات مثبتة (الشكل (YO-VE‏ 
إعداد الکامیرا ۷# على خطة الأرضية للمرحلة ۲# (الشکل 
6 -1). : 


ثم تصوير ردود أفعال النساء الثلاث تجاه إظهار مستر دینیس للقنبلة 
وإعطائه التعليمات أولاء بینما مضى هيجينز ولودين فی أفعالهما كما لو كانا فى 
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الکادر. ولان عائلة آندرسون لم یکونوا ممثلين محترفین» فإننا اعتقدنا أن ردود 
آفعالهم الأولى على هذا الموقف (الذى کان له واقع مدهش) سوف یکون "'حقيقيًا" 
أكثر فى المرة الاولی» وقد قامت النساء الثلاث بأداء المشهد جیدذا. 
يبدأ مستر دینیس فی تحريك القنبلة بهدوء إلى الأمام 
ويضعها على حجر إحدى البنتین (الشکل ۶ -۲۱). 
مستر دينيس : خليها على حجرك... ماشى؟ ما تتحركيش.... 
مسز أندرسون تنظر إلى زوجها (الشكل 6 ۰)۲۷-۱ لكنه لا 
يستطيع إلا أن ينظر فى عجز إلى القنبلة المستقرة على حجر 
ابنته (الشكل ۶ ۲۸-۱). 
مرة ag al‏ تم استخدام امتداد طفيف فى البعد البؤرى لعدسة الزووم مع 
زيادة 'سخونة” المشهدء وتتحرك اللقطة بانوراميًا إلى مسز أندرسون وهی تتطلع 


إلى زوجها. 
مستر دینیس يشغل مشغل القنبلة ويغلق الحقيبة (الشكل 
۹٤‏ ۹). 

مستر دينيس : آنا شغلتها... دی مضبوطة على الوقت تمام... سمعت؛ هد؟ 


ان مستر دینیس واضح تماما وهو يقول ذلك» ویعطی وقتا لکی يستوعبوا ما 
یقوله» واللقطة المتوسطة له. مع بروفیل مسز آندرسون فی مقدمة الکادر» تعطی 
جوا من الحميمة مشحونا بالخطر القریب. 

اللقطة المونتاجية ۲۳ (الشکل ‏ ۲۹-۱) هی واحدة من خمس لقطات 
مونتاجية تأتی من إعداد الکامیرا ٠١#‏ (اللقطات المونتاجية ۰۱۸ ۰۲۳ ۰۲۰ ۰۳۲ 
۹ء وهذا الاعداد - مع إعداد الکامیرا of‏ الذى اعتمدنا عليه كثيرا - یشکلان 
معظم الزمن السینمائی لهذا المشهد» وهما معا بقدمان معظم الحدث» وبقية الحدث 
هو رد فعل تجاهه. ویمعنی ما فان هذين الاعدادین يمكن اعتبارهما اللقطات 
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الرئيسية» لکن على عکس اللقطة الرئيسية التى تکون واسعة وتشمل المنطقة الاکبر 
من الحدث. فان هذين الاعدادین یرکزان على الحدث الاساسی الذى یجری. 
واندا تنتهی من ربط أيدى النساء (الشکل 4 ۳۰-۱). 
هذه اللقطة الواسعة ترخی التوتر» بما يؤشر على قرب نهاية المشهد» وهسی 
تحقق مهمة إظهار انتهاء واندا من عملها. ومرة أخرى یتم التقلیل من التوتر» فهذه 
هى المرة الثانية التى یکون فیها (عداد الکامیرا بالتثبیت على حامل. 
مستر ديئيس : خدی بالك. 
زاوية ضيقة على القنبلة مستقرة على حجر الابنة (الشكل 
1 ۳۱-۸)- 
كل عملية "زر ع" القنبلة یتم التعبیر عنها بالتفصیل لأنها ضرورية لاقناع 
المتفر ج بان عائلة آندرسون لن تکون عاملاً فى فشل سرقة المصرف. ان ذلك سوف 
یؤسس توترا زانفا قد یصلح لقصة مختلفة. لکنه هنا سوف يقدم رنجة حمراء تکون 
متناقضة مع طابع الفیلم. ("الرنجة الحمراء" مصطلح فى آفلام التشویق» حين یستخدم 
عنصر معين لخلق التشویق لکن المتفرج یکتشف بعد ذلك أنه زائف ولا یزدی إلى 
شىء - المترجم). ولذا كان مستر دینیس وواندا سوف یفشلان فى سرقة المصرف؛ 
فان ذلك یعود الیهماء ویجب عدم تضلیل المتفرج بحشر توتر زائف. وعند هذه 
النقطة من الفیلم» لا یتوقع المتفر ج نهاية سعيدة» على الرغم من أنه قد یأمل فی ذلك. 
مستر دینیس یقف. يلتقط معطف مستر آندرسون. ویلقی به 
إليه (الشکل ‏ ۳۲-۱). 
مستر دينيس : آندرسون... انت هاتاخدنی معاك الشغل... ياللاء 
اليس جاكتتك. 
بالحفاظ على أسلوب الکامیرا المرنة» تبدأ اللقطة المونتاجية ۲٢‏ بلقطة قريبة 
متوسطة لمستر ديئيس ینحنی» وترتفع معه وهو يلتقط معطف أندرسون» وتتحرك 
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متوسطة واسعة لاندرسون وهو یتلقی المعطف. وهده اللقطة تحل الانفصال 
المکانی لمستر آندرسون للمرة الاولی وذلك بتوصیله مع مستر دینیس. 


خارج. منزل أندرسون - بعد لحظات. 


نتيجة - أو أعقاب - المشهد السابق تظهر فی ذلك المشهد القصیر خارج 
منزل آندرسون» حيث تجری واندا إلى سيارة آندرسون لتحصل على مفاتیح سيارة 
الهروب من مستر دینیس الذی آهمل إعطاء المفاتیح لها. 

تقطع الکامیرا إلى داخل سيارة آندرسون» حیث بروفیل مستر دينيس فى 
مقدمة کادر لقطة قریبة متوسطة تظهر فیها واندا من النافذة الجانبية للمقعد بجوار 
السائق - هذا کادر متالی لما سوف یحدث بعد ذلك — والذی بحدث بشکل غير 
متوقع لواندا ولنا. عندما یناولها مستر دینیس المفاتیح» یخبرها: "إنتى کنتی كويسة. 
إنتى شاطرة فعلا» عارفة کده؟". لا تنطق واندا بكلمة» فابتسامتها تقول کل شىء 
(الشکل ۳۳۲-۱4). 

لم يقل لها أحد من قبل قط آنها شاطرة Dad‏ وهذا الاعجاب من جانب 
مستر دینیس هو الذروة فى هذا الفیلم» بل نها الذروة من حياة واندا. ومن خلال 
وقت قصير سوف تضل واندا طریقها إلى البنك» آما مستر دینیس - الشخص 
الوحيد فی العالم الذی اعتقد آنها 'شاطرة فعلا" - فسوف یلقی مصرعه بالرصاص 
على أيدى الشرطة. 

يجب أن يكون واضحا أن المشهد السابق مختلف فی بنائه عن قطعة من 
فطيرة التفاح" أو المشهد الدرامى للشرفة فى "سينة السسمعة" فهذان المشهدان 
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الدراميان یحتویان على تصاعد فی الفعل/ رد الفعل» يتجسد فى النبضات السردية 
التی تنتظم عن طریق الوحدات الدرامية. وفیهما هناك شخصية تعتبر بطل المشهد» 
ولدی الشخصية رغبةء وهذه الرغبة متعارضة مع شخص أخرء ليصل المشهد إلى 
نقطة ارتکاز حيث ینجح بطل المشهد أو یفشل فیما يريد. آما مشهد أخذ الرهائن فی 
واندا" فهو مشهد وصفی أكثر من کونه مشهذا دراميّاء وأقرب إلى تکشف أحداث 
منه إلى صراع ممتد. إننا لا نزال فی حاجة إلى النبضات السردية التى تجسد 
جوهر كل لحظة» لکن ليست هناك وحدات درامیة أو سؤال تثیره نقطة الارتکاز 
لتنظم الحدث فى هذا المشهد» ومن ثم فانها غير موجودة ولا تخلق توترا. والتوتر 
فى المشهد یأتی من سياقه داخل التتابع الاکبر الذى یحتوی على السؤال الدرامى: 
هل سوف تنجح سرقة المصرف؟ إن أخذ الرهاتن عنصر واحد فی عملية سرقة 
المصرف. وجعل هذه العملية مثيرة للاهتمام هو مهمة المخرج. 

ومع تقدمك فی التحلیل العمیق للافلام الثلائة التی سوف نقدمها فی الجزء 
الخامس الفصول ۱۵ و ۱5 و ۰۱۷ اسأل نفسك: من أين یتلقی کل مشهد توتره 
الدرامی؟ بکلمات آخری: لماذا هو مثير للاهتمام؟ هل السوال الدرامی متضمن فی 
المشهد ذاته» أم أنه یأتی من سياق خارج المشهد؟ سوف تبدأ الآن فی أن تلاحسظ 
أن هناك الکثیر من الأبنية الفضفاضة التی یمکن أن تشد المتفرج. اسأل نفسك: 
لماذا تجذبنا هذه المشاهد؟ وما الذى تجلبه حرفة المخرج وخیاله إلى المشهد؟ 

وکلما اکتسبت فهمًا أعمق لمهمة المخرج وعمله» يجب ألا تتسی أن الفيلم 
الجید يبدأ بسیناریو جید. وفی الفصل ۱۹ سوف أطرح عليك كيف يمكنك الحصول 
على سیناریو باستخدام ما تعلمته عن الاخراج. 
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تعلم الحرفن من خلال التحلیل السینمانی 


من أسرع الطرق لتتعلم حرفة المخرج السینمائی هو القراءة المتفحصصة 
للأفلام التی صنعها المخرجون العظماء. وأنا لا أعنى بذلك مجرد الفرجة عدة 
مرات على فیلم» Lally‏ أن تطرح أسئلة جديدة مع كل فرجة وراء الأخری. إن ما 
تبحث عنه هو الحرفة التی تدعم الفیلم» والتی سوف تبدأ فی الکشف عنها بالفرجة 
۱ على مشهد محدد حتی تستوعب كيف تم تجمیعه معا: كيف أن الک‌امیرا واعداد 
المشهد والعمل مع الممثلين تضافرت جميعًا لتصبح كلا متناسقا. أنت تتفرج من 
أجل القوة الدرامية للانتقالات بين المشاهدء دخول الشخصياتء الکشف عن 
معلومات. التماسك السینمائی للتتابع بين المشاهد» طابع الراوى؛ إنك باختصار 
تبحث عن كل شىء ناقشناه من الأول حتى الرابع. 

وعندما تتفرج على الفيلم للمرة الاولی» استرخ واستمتع بالفیلم» وفى المرة 
الثانية ابحث عن البناء الدرامی وصوت الراوى. وسوف تكون هناك مشاهد محددة 
قد جذبت اهتمامك» شاهدها مرة أخرى. لماذا هى بهذا التأثیر؟ هل هو إعداد 
المشهد؟ ام آنها الكاميرا؟ أم هما معًا؟ ارسم خطة أرضية للمکان؛ وتخيل عليه 
إعدادات الكاميرا. ابحث عن تجسيد النبضات السردية. وبالدراسة المتأنية والدقيقة 
للأفلام التى نذكرها فى هذا الکتاب» خاصة التى cla‏ ذكرها فی الجزء الخامس» 
سوف تمضى قدمًا إلى أن تصبح قادرًا على استخدام هذه العناصر الدرامية 
كأدوات فى أفلامك. وإننى أرجو أن يقوم القراء Lal‏ بتطبيق هذه التقنيات على 
أفلامهم المفضلة لكى يكشفوا بأنفسهم عن الحرفة السينمائية المتضمنة فى طريقة 
تقديم القصة. عندئذ سوف يصبح كل عالم السينما هو فصلك الدراسى. 

والأفلام الثلاثة التى سوف نقوم بالتحلیل العميق لها فى الفصل الخامس تم 
اختيارها لأنها تقدم أمثلة واضحة على التصنيفات الدرامية التی قدمناها فى الفصول 
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من الاول إلى الرابع. وکل هذه الافلام - على الرغم من اختلافها فى السضمون 
والشکل - تعتمد على البناء ذی الفصول الثلاثة. وقبل أن نمضی إلى التحلیل» دعنا 
تلقی نظرة على هذا البناء» إنه الخطوة الاولی فی تنظيم الحدث. لذلك يجب أن یه تم 
به المخرج. والأفلام الثلائة لها ترتیب للفصول یمضی من الماضی حتی الحاضر 
(لکن ليست هذه هی الحال دائمًا). ونحن فی الفصل الأول نجد حياة معتادة نقطعها 
نقطة هجوم؛ تقود إلى أزمة الشخصية الرنيسية. وهذا البناء پساعد المتقرج فى أن 
يشكل سوالا فی نهاية الفصل الأول: لماذا يتفرج على الفيلم؟ وما الذى يتوقعه أن 
يحدث؟ والسؤال الأفضل: ما الذى يأمل المتفرج أو يخاف أن يحدث؟ 

والفصل الثانى يبدأ بتصاعد الحدث مع الشخصية الرئيسية» وهذا الحدث 
يهدف إلى تخليص الشخصية الرئيسية. وبالطبع هناك فى القصة التى تروى جيذا 
عقبات مهمة يجب أن يتغلب عليها البطل أو أنه سوف يلقى الهزيمة. وفى كل 
الأفلام الثلاثة هناك وصول الحدث إلى ذروة أولى مع البطل فى وسط الفصل 
الثانى» ثم إلى ذروة نهائية فى نهاية الفصلء ہما يستنفد الفعل الذى يقوم به البطل 
فى مواجهة السؤال الذى ثار فى نهاية الفصل الأول. 

ويتألف الفصل الثالث من عواقب فعل البطل» وعادة توجد نهاية زائفة أو 
انقلاب قبل الحل الأخير. (هل يبدو ذلك برنامجا ضيقا تمامًا بالنسبة إليك؟ على كل 
حال فإنه لیس بناء القصة الوحيد المتاح لنا. انظر "الخط الأحمر الرفيع" (159١)؛‏ 
لتيرانس ماليك الذى سوف نناقشه فى الفصل ۱۸). 

إن تنظيم الحدث هذا فى كل فصل ينقسم أكثر بواسطة الكاتب إلى تتابعات 
ومشاهدء ثم يمضى المخرج إلى تقسيم الحدث إلى وحدات أصغر وأصغرء 
إلى وحدات درامية ونبضات سردية. بينما يقود الممثل إلى وحدة أكشر للفعل» 
وهى نبضة التمثيل أو الأداء. 
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عند المشاهدة الأولى للافلام التى نستکشفها هناء اسمح لنفسك بالاندماج مع 
القصة لتعیش الحياة العاطفية للشخصیات. إن هذا یتطلب أن توقف نظرتك 
التحليلية» وسوف یوجد الکثیر من الوقت للتحلیل من خلال المشاهدات التالية — 
التى سوف تتعدد بالنسبة إلى بعض الأفلام - التی سوف تأخذك إلى الفهم الکامل 
لكيفية سيطرة المخرجین الکبار على حرفتهم. 
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الفصل الخامس عشر 


فيلم "سيئة ا 3" ١‏ یشک ك 


نظرة عامة على الأسلوب والتصمیم: 


فيلم هیتشکوك 'سيئة السمعة" الذی استخدمناه کمثال على العدید من القواعد 
والتقنيات المخنلفة فى الفصول السابقة» يستحق مزیذا من التحليل فیما يتعلق 
بالتصمیم الکلی للفیلم الکامل. ۱ 


الكاميرا باعتبارها الراوی الایجابی: 


یستدعی تصمیم هیتشکوك راويًا إیجابیْا: کامیرا يمكن أن تبتعد عما هو 
معتاد" لكى توجه اهتمامنا إلى جوهر اللحظة. إلى ما هو حیوی بالنسبة إلى تذوق 
المتفر ج للقصة. وذلك هو الحال Lille‏ فى الأفلام ذات نقاط الحبكة الحاسمة التسی 
يجب أن یفهمها المتفرج تمامًا. 


يقوم هيتشكوك بتقديم الكاميرا (الراوى) التى تسترسل بطريقتها - إنها ليست 
في حاجة إلى دافع إلا أنها تعرف ما المهم - وذلك فى اللقطة الأولى من الفيلم. إنه 
يخبر المتفرج بأن الكاميرا المتحركة سوف تقوده من خلال القصة - أى أنه عندما 
يكون هناك شىء مهم يجب أن يعرفه؛ فسوف تشير الكاميرا إليه. إننا سوف 
نكتشف أن هذا الدور للكاميرا ليس Urge‏ معظم الوقت» وأن الحقيقة أن هذا الوجه 
للراوى الإيجابى قد استخدمه هيتشكوك بشكل متفرق ومتناثر. (فى هذا الفيلم - كما 
فى معظم أفلام هيتشكوك ما عدا "الحبل" - يعتمد إلى حد كبير على تجاور اللقطات 
بواسطة المونتاج لكى يعبر عن تصاعد الأحداث أو تغيرهاء أو للاشارة إلى نقطة 
مهمة فى الحبكة). 
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الکامیرا الذاتیة: 

فى هذا الفیلم» ینسب هيتشكوك الکامیرا الذاتية لشخصية أليشيا (انجرید 
بیرجمان). والسوال هو ماذا؟ أعتقد أن هذا ینبم من تخيله الب‌صری لتصمیم 
لمشهد الأخير من الفصل الثانی حيث يتم تخدیر أليشيا لتدخل فى حالة هلوسةء 
ولأن لدينا طريقا إلى صوتھا الذاتى فانه يمكن لنا أن نتشارك فی إدراكها المباشر 
بما يجعل عجزها ملموسا بالنسبة إلينا. إن هذا - بالاتساق مع الراوى الإيجابى - 
رت نر ee‏ تحقة 
دون ذلك. 


الانتقالات: 
سوف تلاحظ أن العدید من الانتقالات بين المشاهد تحتوى على اختفاء 


وظهور تدریجیین» ومزج أساسًا بین المواضعات السينمائية السائدة فى آفلام 
الأربعينيات. إن هذه الانتقالات كانت تساعد المتفر ج - الذی لم يكن مثقفا سينمائيًا 


کمتفرج الیوم - لکی يتتبع القفزات الزمنية والانتقال من مکان تدور فيه 
الأحداث إلى آخر . 

مناطق الدخول: 

دخول البطلة أليشيا إلى هذا الفيلم كاف (لیس فی هذا تقلیلاً من آهمیته)» 
تان رل قخسم خی شمیت فهو ليب در دولر مانا rt il)‏ پسان 
زور ا GS‏ 
وسوف نری أمثلة جيدة عليهاء كما هی الحال هنا). 


تصمیم الدیکور وتصمیم ee‏ 
يبدو هذا الفیلم أقل "حقیقیة" من الافلام الأخرى التی سوف نقسوم بتحليلهاء 
وهذا یعود - فی جانب من الأمر- إلى الخلفیات المرسومة وإلى أسلوب العرض 
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الخلفی (حيث لقطة تعرض فی ااخلفية Gils‏ خلفية المنظر- المترجم). لقد تقدمت 
هذه الطريقة کثیرًا الآن» كما أن التصوير فى المواقع الطبيعية أضاف الواقعية 
على الأفلام. 

ما الذى نبحث عنه فى هذا الفيلم؟ 
الفائق للمشاهد واستخدام الكاميرا كراو إيجابى وإرجاع الصوت الذاتى إلى البطلة. 
وسوف نكتشف كيف أن هيتشكوك - أستاذ التشويق - استطاع أن يخلق هذا 
التشويق. 


الفصل الأول: 


تظهر العناوين - مع التاريخ والمكان - على لوحة لمنظر طبیعی فى 
ميامى. والعنصر المهم هنا هو الموسيقى الرومانسية التى تبطن المشهد» بما يشير 
إلى أننا سوف نشاهد قصة حب. ومع ذلك» وقبل أن تختفى الموسيقى والعناوين 
مباشرة» تتحول الموسيقى إلى النذير بالخطر. ما الذى يدل عليه ذلك؟ Lil‏ سوف 
نرى قصة حبء لكنها سوف تدور على خلفية نوع مهم من الخطر. 

داخلى. ممر المحكمة: يبدأ الفيلم بلقطة قريبة لكاميرا مصور صحفى» ثم 
تنتقل اللقطة لاكتشاف المحكمة التى تثير فضول الجميع. وعلى الرغم من أن 
حركة الكاميرا تلك لا تلفت الانتياه كثيراء فإنها تخبر المتفرج برهافة أن هذا 
الراوى يملك القدرة على الحركة لاكتشاف نقاط القصة المهمة. 

داخلى. قاعة المحكمة: وجهة نظر "رجل فضولی" فى dole Abd‏ تصور 
إجراءات المحاكمة. ولأننا بعيدون عن الحدثء فإننا نضطر إلى التركيز على ما 
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یقالء إنها معلومات تکشف Lec‏ نحتاج إليه لنتنوق القصة ونفهمها. لیس هناك سبب 
روائی لنعرف أى شىء عن الذين بظهرون هناء لذلك فإننا نراهم من الخلف فقط. 
(یستخدم هیتشکوك 'الرجل الفضولی" كأداة لکی یجعلنا ندخل إلى قاعة المحكمة 
ثم یستخدمه لیخبرنا: "آهی جایة!" لینبه رجال الصحافة الذين ينتظرون وینبهنا). 

ممر المحکمة: أليشيا هوبرمان wail)‏ بیرجمان) تدخل الفيلمء وتتعقبها 
الکامیرا وهی تمضی فی طریقها بين مجموعة من رجال السصحافة. تسمح لها 
الکامیرا ob‏ تخرج من الکادر» ثم تغير الک امیرا اتجاهها لتكتشف رجلین 
غامضین". فی هذه اللقطة الواحدة یمکننا أن نری وجهین مختلفین للراوى» الاول: 
عندما یتعقب أليشياء إنه فقط یصور" فعل أليشياء والثانى: عندما ینتقل إلى 
الرجلین يقدم "مغزی" ویخبرنا Gh‏ هذين الرجلین یمثلان نقطة مهمة فی الحبكة. 

خارجی. منزل أليشيا: يظهر هیتشکوك للحظة فى کل فیلم من أفلامه» وهو 
يختار هنا هذه اللقطة التأسيسية لکی یفعل ذلك. وهو يفعل ما یستطیع لکی یجعل 
اللقطة أكثر لثارة للاهتمام بان یجعل جذع النخلة فى مقدمة الک‌ادر. (یظهر 
هیتشکوك مرة آخری فی الفصل الثانی). 

داخلی. غرفة المعيشة فی منزل آلیشیا: هذه الحفلة التی تجری یتم تقديمها 
عن طریق لقطة من خلف رجل یظل فی سیلویت" طوال اللقطة. ویشار إليه باسم 
"الحلیوة" (کاری جرانت/ دلفین). وعلی الرغم من أن أليشيا هى دانشا مرکز 
اللقطةء وأن الکامیرا نتحرك يمينا ویسار! لنتتبع حركاتهاء فان الكاميرا لا تفقد 
"الحلیوة" بدا فى مقدمة الکادر» Ley‏ يثير فضولنا حول من یکسون. وقبیسل انتهاء 
المشهد مباشرة؛ نقترب اللقطة أكثر من ظهر "لحلیوة" ثم تختفی تدريجيّاء لتظهر 
تدريجيًا لقطة أخرى له فى بروفیل» وتتسع لتصبح لقطة لائنین: له وألیشیا. هناك 
أغنية عاطفية تدور على فونوغراف. 


من اللقطة لانتین یمضی هیتشکوك فوق کتفی الشخ صیتین» إلى مشاهد 
كلاسيكية عديدة بتواجهان فیها. إن تلك هی الفرصة الاولی لنا لکی نستوعب كلا 
منهماء ونری بدايات التماز ج والتجاذب بینهما. لاحظ أن القطع Mae‏ وذهابا هو 
دائما نبضة سردية (تغیر أو تصاعد فی الحدث). 

عندما تتتهی هذه الوحدة الدرامية» تقف أليشيا (النسیج الرابط مع الوحدة 
الدر امية التالية). یتم نقدیم هذه الوحدة فی التقاطة واحدة نتتبع الحدث للشخصیتین 
تجاه الباب. من الملاحظات بالغة الاهمية هنا أن أليشيا تتحرك تجاه الباب» ویسمح 
لها إعداد المشهد والکامیرا بأن يفصلها عن دلفین» بینما تتتهی هی من تجرع آخر 
مشروباتها الکحولية. إن ترکیز الاهتمام على هذا الفعل یجعلنا أكثر Lite g‏ بے 
ويشير إلى أن أليشيا تأخذ موضوع شربها للخمر بجدية. عندما تتتهی من الشرب» 
یعود دلفین إلى الدخول فی الکادر . 

خارجی. منزل أليشيا: هذا المشهد التفاطة واحدة. هنا یعطی هیتشکوك قيام 
دلفین بریط وشاح حول وسط أليشيا معناه فی هذا السیاق» إنه فعل حمیم» ویعطی 
وعذا بقصة حب؛ وعندما تتذکره آلیشیا سوف ینتهی الفصل الاول. وسوف يعاد 
إدخال الوشاح لاحقا فى الفصل الثانی. يجب أن یتذکره المتفرج» ویتذکر كل ما 
یوحی به» وسوف یعنی تغییر السیاق عندئذ معنی ومغزی ضروریین. 

خارجی/ داخلی. سیارة: العنصر المهم بالنسبة إلينا هنا هو دخول السصوت 
الذاتى لالیشیا. إن هذا مشهد جید للإشارة إلى الفرق بين وجهة النظر العادبة 
والصوت الذاتی. من خلال لقطة قريبة لشعر أليشيا وهو يتطاير فوق وجهها. نحن 
نری الطریق آمامنا من خلال الزجاج الأمامی؛ مما یجعلنا أن ننسب هذه اللقطة 
إلى وجهة نظرها. ثم عندما نری اللقطة نفسها للطریق مع شعرها يتطاير عبر 
مقدمة الکادر (الکامیرا تصور من خلال الشعر)» سوف نفهم على الفور أن ذلك 
هو إدراك آلیشیا المباشر. لیس هناك شخص آخر يرى العالم هکذاء لیس دلفين» 
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ولا الراوی. ولان تلك هى المرة الاولی التی نعيش فیها إدراكها المباشرء فإنها لا 
توسس بقوة - بالنسبة إلى المتفرج - أن لأليشيا صوتا UNS‏ فهو أمسر عرضی 
٠‏ تمامّاء ويجب أن یتلوه مثال أكثر قوة ووضوخا لادراك أليشيا المباشر» وسوف 
یعطینا هیتشکوك هذا المثال الواضح تمامًا فی المشهد التالی. 
- اللقطة المنفصلة للشرطی ینزل من على دراجته النارية» ویقترب من 
السیارة» تضع علامة استفهام. ماذا سوف یحدث الآن؟ إن إثارة الاسئلة 
هى بالتسبة إلى المتفرج جزء مهم من عمل المخضرج» وهی تسسمح 
للمتفر ج بالاشتراك على نحو آقوی بتکشف الدراما. 
- هوية مهنة دلفین موجودة فى محفظته. وطبيعة هذه الهوية یتم ااکشف 
عنها من خلال تصرف الشرطی بعد أن يرى محتویات المحفظة. لذلك 
فإن هیتشکوك یجذب اهتمامنا للمحفظة:؛ ويعطيها آهمية ویزسس 
الفضول بداخلنا: ما المهم فی هذه المحفظة؟ (فی بداية أى فیلم سوف 
یؤمن المتفرج بأن الراوی لن یجذب اهتمامه لتفاصیل غير ذات مغزی. 
واذا انتهك الراوی هذا الاعتقاده سوف يبدأ المتفرج فى أن یفقد الاهتمام 
فى القصة). هیتشکوك یجعل دخول المحفظة مهما بأن یجعل دلفین یمد 
يده إلى سترته لكى بحضرها. وحركة الکامیرا فی أخذها إلى الشرطى 
تجذب انتباهنا إليها. مرة أخرى يثور السؤال: ماذا فی المحفظة؟ إننا 
شركاء فى GES‏ القصة. عندما يعيد الشرطى المحفظة إلى دلفین؛ 
تتوقف اللقطة على أليشياء وهى تفكر فيما حدث. يتجسد تفكيرها بواسطة 
الكاميرا ويصبح Ui yo‏ بالنسبة إليناء وهذا مثال على العالم النفسی وقد 
تحول إلى سلوك يمكن تصويره. 
داخلى. غرفة نوم أليشيا/ غرفة المعيشة عند أليشيا: أول شىء يحدده 
هيتشكوك هنا هو أعقاب الليلة الماضية. إن أليشيا تعانى من صداع الخمرء شم؛ 
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ومن لقطة قریبة موضوعية وهی تنظر يمين الكاميراء يقطع هيتشكوك إلى دلفين 
والی الباب مواربًا. إننا نعرف أن تلك روية ذاتية لألیشیاء وستمر اللقطة بینسا 
يقترب دلفين من أليشياء وينقلب فى الكادر رأسًا على عقب» حيث الصورة تزسس 
بقوة لإدراك أليشيا المباشر» ولأن الصورة تمسنا بقوة» فان هيتشكوك لا يقلق من 
أننا سوف ننساها بسرعة. (سوف نرى كيف يبقى صوتها الذاتى حيّاء ليكون جاهز! 
فى مشهد الذروة عند نهاية الفصل الثانى). يتقاطع مع صوت أليشيا الذاتی ويتلوه 
مباشرة لقطات قريبة من وجهة نظر الراوى الموضوعى. 
- عندما تنتقل أليشيا من غرفة النوم إلى غرفة المعيشت يكون ذلك هو 
النسيج الرابط بالوحدة الدرامية التالية. لاحظ كيف أنه يعلن بقوة عن أن 
Unt‏ جديذا على وشك أن یحدث: مما يثير اهتمامنا. 
- هذه الوحدة الدرامية الجديدة يتم تقديمها فى ش كل انفصال بين 
الشخصیات» حيث يحدث القطع من شخصية إلى أخرى لتقديم النبضات 
السردية. بعض هذه النبضات السردية یمشل تغییرا فى الافعال أو 
تصاعذا فيهاء بينما هناك نبضات أخرى تمثل نقاط حبكة مهمة يجب أن 
يلاحظها المتفرج لكى يعايش القصة جیدا. 
- يجب أن نشاهد هيتشكوك بعناية وإلا سوف تفوت علينا رهافة حرفته 
الموجودة Laila‏ فى أفلامه. عندما يبتعد دلفين عن الفونوغراف الذى 
يشكل محادثة مسجلة سرا بين أليشيا وأبيهاء تقطع الكاميرا إلى لقطة 
متحركة تجاه الممر الخالى لغرفة نوم أليشيا. هل تلك وجهة نظر ذاتية 
لدلفين؟ إننا لا نعلم حتى تلك اللحظة. والأكثر أهمية هو Lay‏ لانرى 
أليشياء فاننا نتساءل عما تفكر فيه بشأن المحادشة التى تدور على 
الفونوغراف (علامة استفهام أخرى يضعها هيتشكوك). ثم تتحرك أليشيا 
إلى ممر الباب؛ ونكتشف أنها تأثرت - على نحو واضح - ہما تسمع. 
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(فی مرات کثيرة يجب علینا أن ننقل شخصية ما من حالة نفسية إلى 
أخرىء لکن من الضروری أن نفعل ذلك فى وقت أقصر کئیرا مما 
يحدث فی العالم الواقعی. عندما لا نری أليشيا لفترة؛ فإننا کمتفرجین 
نقوم بجزء من العمل فى انثقالھا إلى الحالة النفسية الجديدة عندما نصوغ 
سوالا» وظهورها بعد ذلك يقدم الرجابة). 


ومع ذلكء فلا يبدو أن من السهل على أليشيا أن توافق بسهولة على طلسب 
دلفين أن تصبح جاسوسة. نعم» نحن رأينا بذور هذا الاحتمال» لکننا لن نقبل أن 
توافق بسهولة. وإعداد المشهد (حركة أليشيا مبتعدة عن دلفين) يجسد هذا الرفض. 
ويدرك هيتشكوك أن عليه أن يساعد فى حالة انتقال أليشياء وهو يستخدم حركتها 
كنسيج رابط إلى وحدة درامية أخرى حيث قد تستجيب لطلب دلفين. ماذا يفعل 
دلفين؟ إنه يتراجع. كيف تم تقديم ذلك للمتفرج؟ إنه يجلس وينصت إليهاء وهو يدع 
الكلمات الآتية من الفونوغراف تؤثر فيها حتى لو كانت تقاومها. ثم تأتى حركته 
البارعة. إن دعوته البديلة تجبر أليشيا على مواجهة واقع حياتها: مزيد من العبث 
والطيش والتبذیر أو نوع آخر من التكفير عن خيانة أبيها. والآن» عندما تقول نعم 
لدلفين» نقبل نحن ذلكء GY‏ رحلتها نحو اتخاذ القرار بدت مقنعة. 
- لاحظ حركة دلفين من ممر الباب إلى المقعد. إنها دون دافعء وآلية. 
كيف يمكن إصلاح ذلك؟ إذا كان هيتشكوك قد أدرك المشكلة من خلال 
التصوير فربما كان سيطلب من كارى جرانت أن يجسد نبضة "التراجع" 
قبل حركته إلى المقعد. إن ذلك كان سيعطى الدافع للحركة. 
- عند نهاية هذا المشهدء تتصاعد موسيقى رومان‌سية. وتلاحظ أليشيا 
الوشاح المربوط حول وسطهاء وبذلك ينتهى الفصل الأول مع أزمتين 
مختلفتين وواضحتين تماما للبطلةء الأولى: هی تورطها فى عالم 
الجاسوسية الذى يمشل أرض المعركة لأزمتهاء الثانية: انجذابها 
الرومانسی تجاه دلفين. 


الفصل الثای: 


خارجی. الجبال/ الطانرة: يبدأ الفصل الثانی عادة بارتفاع الحدث وتسارعه 
مع محاولة الفخصية الرنيسية أن تخلص نفسها من آزمتها. (فی هذه الحالة فان 
أليشيا يجب أن تخلص نفسها بالتضحية من أجل وطنهاء والفوز بقلب دلفینء وهذا 
الهدف الأخير - هو- الذى تعاطف معه المتفرج بالفعل. وإذا كان على أليشيا أن 
تنجح فى مهمتها كجاسوسة لکن لا تنجح فى أن تكسب حب دلفین» فاننا سوف 
نشعر بخيبة الأمل المريرة وهذا هو السبب فى أن الفيلم قصة حب). وهذا Casall‏ 
المتسارع یتم إعطاؤه أولا فى اللقطة من gall‏ للمناظر الطبيعيةء ثم فى لقطة 
الطائرة التى تتحرك نحو مستقبل غير مؤكد. 

داخلى. الطائرة: الكاميرا تعرض أليشيا وبحدها وبجوارها مقعد خال 
تفترض أنه مقعد دلفين. عندما تستدیر لتبحث عنه» تقطع الكاميرا إلى ما تنظ ر 
إليه. لاحظ أن الزاوية التى يقطع لها هيتشكوك هى خارج الديناميكيات المكانية 
لأليشياء ومع ذلك فهى للحظة وجهة نظرها. (هناك مرونة كبيرة فى أن يدرك 
المتفرج أو لا يدرك أن Abi‏ ما هی وجهة نظر إحدى الشخصیات» ویسستغل 
هيتشكوك هذه المرونة وسوف نرى لاحقا نكتة أو اثنتين له بفضلها). هذه اللقطلة 
لاتنین تقديم لرئيس دلفين فى العملء بول بريسكوت. إن هيتشكوك يقول ذلك مع 
هذه الالتقاطةء وتعود الكاميرا إلى الوراء مع دلفين وحده وهو يعود إلى أليشيا 
ويجلس بجوارها فى لقطة أخرى لاثنين. 

لهذه اللقطة الممتدة - التی تقوم بوظيفة النسیج الرابط بالوحدة الدرامية 
التالية - وظيفة أخرى أيضاء فهى تناقض الانفصال الذى يحدث فى هذه الوحدة 
الدرامية. (إن ذلك شىء نراه کثیرا فى أفلام هيتشكوك: التقاطات طويلة تسبق 
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وحدة درامية تعتمد على القطع المونتاجى. دون هذا التقابل» سوف يصبح القطم 
أقل قوة. وهذا ينطبق بشكل خاص عندما يؤسس مشهذا سوف يقوم على زوايا 
متعددة. وسوف نرى ذلك بشكل واضح فى مشهد الحب" الذى يسبق مشهد السلم 
الكلاسيكي عند نهاية الفيلم. 
Lay -‏ النبضة السردية التى تستهل اللقطة الأولى فى هذا الانفصال؛ فهى 
تتولد من اللقطة لاثنين» عندما يعود دلفين إلى مقعده ويقول: 'فيه أخبار 
عن والدك". 
- ما النيضة السردية التى تتجسد عندما يقطع هيتشكوك إلى دلفين حتى إن 
لم تكن هناك جملة حوار واحدة؟ انها ليست فقط فى أن نراه وهو 
ينصت لأليشيا. انظر إلى اللقطة مرة أخرى. إن ما يضعه هيتشكوك فى 
الكادر هنا هو تعلق دلفين المتزايد بأليشيا. إن ذلك مهم فى إعدادنا 
لتطور العلاقة الميكانيكية بين دلفين وأليشيا. 
خارجى. مقهى: لاحظ إعدادات الكاميرا فى هذا المشهد: لقطة لاثنين» نم 
لقطة من فوق الکتف. ولقطة قريية لكل من الشخصيتين. يتم توليف هذه اللقطات 
مونتاجيًا معا لتجسيد النبضات السردية التى تؤدى إلى الإحساس المتزايد بالحميمة 
حتى لو کان دلفين يقاوم ذلك. لاحظ Cad‏ تدخل الجرسون فى المشهد بعد جملة 
دلفين وبعدین؟"» إن هذا التدخل موضوع فى اللحظة الملائمة تمامًا ليعطى تأکیدا 
دراميًا مطلوبًا. 
خارجى. الريف: هذا المكان الجديدء الموسيقى الرومانسية يخلقان لنا جوا 
حتى نتقبل بسهولة أول قبلة. يتم تقديم سيارة دلفين. 
خارجى. مكتب بريسكوت: تلك لقطة تأسيسية. (فيما بعد سوف نرى مثالا 
على القطع المونتاجى عند هيتشكوك من مشهد إلى المشهد التالى له دون هذه 
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الاداة. سوف يحدث تشوش لحظی لأننا لا نعلم بالضبط أين نحن» وسوف یعطی 
ذلك قفزة سردیة). 
تماما تم تجسیده فى لقطات لائتین. "الخروج المفاجی" للقطة الثانية - التی Jt‏ 
قاعدة لا ۳۰ درجة - سوف یحدث تارا مشوشا. 

خارجی. شاطی ریو: فی اللقطة الثانية تصل سيارة دلفين أمام مبنى 
شقة آلیشیا. 


داخلی. غرفة المعیشة/ الشرفة. شقة أليشيا الجدیدة: لا يضيع هيتشكوك 
وقتا فى تأسیس جغرافية هذه الغرفة وعلاقتها المكانية بالشرفة. هذه اللقطة الاولی, 
التی تتحرك بانوراميًا من الباب إلى الشرفة سوف تتکرر بعد برهة قصيرة لکنها 
سوف تحتوی على عنصر عاطفی مختلف تماما. 
- الکامیرا موضوعة فی مکان مرتفع فى اللقطة الاولی على الشرفة. 
السبب؟ لکی تعطینا روية جيدة للشاطی المنحنی فی الأسفلء وعلاققه 
الجغر افية بالعاشقین فی الشرفة. ولان سبب الراوی واضح فإننا لا 
نعطی اللقطة آهمية نفسية أو درامية. سوف نری فیما بعد لقطات مرتفعة 
تحمل آهمية وجدانية أو درامية» بسبب السیاق الذی تظهر فيه. 


- بمجرد أن نستوعب معلومات اللقطة السسابقة. يقطع هیت شکوك إلى 
مستوی العین للاحتضان والقبلة اللذین بحدثان. لماذا مستوی العین؟ من 
الواضح أن ذلك هو أفضل موضع لروية ما یجری. فی إعداد مشهد هذه 
اللقطةء تکون أليشيا فی الجانب الأيمن من الکادر ودلفین على الجانب 
الایسر. فی المشهد التالی فی المکان نفسه» سوف یتکرر هذا الاعداد 
لمشهد یحتوی على عناصر درامية وعاطفية مختلفة كثيراء ولکن كلا من 
أليشيا ودلفين سوف یکونان على الجانب العکسی مما هو عليه الان. 
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- فی هذه اللقطة الثانية على الشرفة تتحرك الکامیرا من لقطة لاثنين قريبة 
متوسطة إلى لقطة قريية لاثنين» وتبقی فی هذا الکادر دون قطع لدقيقتين 
ونصف الاقيقة إنها تتعقب العاشقین من الشرفة إلى التلیفون فى غرفة 
المعيشة. إلى الباب الذی دخلا منه. تستطیع أن تخمن أن هیتشکوك لم يقم 
بتغطية ذلك بلقطات آخری» GY‏ هذا التصمیم یمثل بالنسبة له جوهر 
اللحظة: الحميمية الرومانسية. (عند نهاية الفصل الثانی» سوف یتکرر هذا 
الکادر الحمیم مع حركة الکامیرا تراکینج» وهذا التکرار سوف یمنح هذا 
المشهد أصداء لم تكن تتوافر له إذا تم تصمیمه على نحو مختلف. ليس . 
مهما أن المتفرج قد لا يكون واعيًا بهذا التكرار). 
خارجى. مكتب بريسكوت: دلفين يصل ب‌سیارته» ويخرج منها Malia‏ 
زجاجة شمبانيا. 
داخلى. مكتب بريسكوت: هذا مثال جيد على القول المأثور القدیم قصص 
الحب الحقيقى لا تمضی بشكل ناعم". هذا المشهد يتصادم مع المشهد الذى بسبقه, 
ودلفين غير واع بما سوف يحدث. الحركة البانورامية (الراوى الإيجابى) من 
زجاجة الشمبانیا إلى سلوك دلفين المضطرب تجعل من هذا التصادم واضحا. إننا 
نشعر بفزعه لأننا بداخل رأسه. (هذا المشهد لدلفين). ونحن نبقى فى رأسه طوال 
بقية المشهد كله بسبب الاستخدام الحكيم للإعداد للمونتاج. وعلى سبيل المشال؛ 
هناك تداخل فى المونتاج بين بريسكوت ودلفين بينما يلقى بريسكوت جملة حواره: 
"عشان سباستيان یعرفها"» ثم مرة أخرى أكان بيحبها زمان" دلفين هنا يُسقط فی 
يدهء ونحن نعى تماما الخنجر الذى شعر به فى قلبه. 
- بفضل قدرتها على تأسيس فكرة أنها تبحث عما هو cage‏ يمكن للكاميرا 
أن ترك دلفين وهو يخرج من الغرفةء وتكتشف زجاجة الشمبانيا التسى 
تركها وراءه» Ley‏ يشير إلى رعب دلفين مما سوف يحدث. 
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- تم تصوير المشهد كله فى انفصال (أى لا تظهر الشخصیات معا داخل 
الکادر - المترجم) Lad‏ عدا لقطة لثلاث "تربط" الموجودین معاء ولقطة 
لاثنين لدلفين و الرجل الخالث. لماذا شعر هیتشکوك بضرورة أن يضع 
دلفین وهذه الشخصية الثانوية فی اللقطة نفسها؟ لانها شخصية ثانوية» 
فهو إذا قطع إليه فى لقطة منفصلة فانه یعطیه آهمية آکبر من حجمے؛ 
لکن ذلك لا يحدث فی لقطة لائنین لا تمنحه اهتمامّا خاصنا. (هذا مثال 
على الاتفصال حين یتم حله من خلال إعداد المشهد). 
غرفة معيشة آلیشیا/ المطبخ/ الشرفة: تم نتفیذ هذا المشهد ببراعة» وقد 
سبقت دراسته المستفيضة فى الفصول ۰۳ ۰4 ٦ء‏ وقد يكون من المفيد أن تراجع 
هذه الفصول فی سياق الفیلم كله الآن. 
خارجى/ داخلى. السيارة: علاوة على المعلومات التى أعطيت بوضوح 
وبشكل مقتصد فى هذا المشهد. فإنه يؤسس للعلاقة الديناميكية الجديدة بين 
أليشيا ودلفين. 
خارجى. ممر ركوب الخيل: تعلن اللقطة الأولى على الفور أين نحن 
جغرافيًاء والأربع لقطات التالية تؤسس لدلفين وأليشيا فى علاقتهما مع سباستيان 
والمرأة المرافقة له. مرة أخرىء المعلومات واضحة Lil‏ نعلم بالضبط مكان كل 
شخصية. ثم فى سلسلة من عشر لقطات. يطيل هيتشكوك من وصول دلفين وأليشيا 
إلى جوار سباستيان» ليثور سؤال: "هل سيتعرف سباستيان على أليشيا؟", لتتاجل 
الإجابة طوال هذه اللقطات العشرء مما يخلق توترًا. دعنا ننظر إلى بناء الجمل فی 
"فقرة" الإطالة هذه. 
- أليشيا ودلفين يبدآن تحركهما. 
- أليشيا ودلفين يصلان إلى الموقع المناسب. 
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- أليشيا نتظر إلى سباستیان. 

- سباستیان (الذى يرمق الراکبین بجواره) لا یتعرف على أليشيا. 
- أليشيا ودلفین یستمران على جوادیهما بجوار سباستیان. 

- آلیشیا تحاول لفت انتباه سباستیان (بأن تحدق فیه). 

- سباستیان یشعر" بأن شخصا ينظر إليهء يدير رأسه نحو أليشيا. 
- قبعة أليشيا تعوق رؤية سباستيان لها.. 

- سباستيان يتوقف Ge)‏ محاولة رؤية السيدة الغامضة). 

- دلفين وأليشيا يدركان أن خطتهما قد فشلت. 


إن اللقطة الرابعة فى هذه السلسلة هی دخول أليكس سباستيان إلى الفيلم. 
وسوف يمضى بقية المشهد للكشف عن شىء مهم حول شخصيته. أما اللقطة 
الخامسة فتحل الانفصال الذى حدث وعلى وشك أن يحدث مرة أخرى. إنه يقول 
للمتفرج أين بالضبط مكان كل شخصية لذلك إذا تم تجزئة المشهد فان المتفرج 
سوف يعرف الاتجاهات المكانية. 


ہے 


إجابة السؤال الذى أثير سوف تأتی فی اللقطة العاشرة. إن سباستيان لا 
يتعرف على أليشياء والخطة قد فشلتء لکن سوالا آخر سوف یثار على الفور: ماذا 
سوف یفعل دلفین الان؟ 

- دلفین یفکر فى خطة. 

- دلفين ینفذ الخطة. 

- حصان أليشيا ینتفض (ویجری مسرعا). 

- دلفین یکبح جماح حصانه Le)‏ يشير إلى سباستیان أن دلفين لن ينقذ 

السيدة التی فی خطر ). 
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- سباستیان يرى فى ذلك فرصة gf)‏ يلتقى بال‌سيدة الغامضة) 
ويبدأ محاولته. 


سباستیان یتعقب أليشيا. 

- دلفین (والسيدة المرافقة لسباستیان) براقبان. 

- سباستیان 'ینقذ" الیشیا. 

دلفين يراقب خطته وهی تمضى فى طریقها المرسوم. 

- سیاستیان وألیشیا بحیی کل منهما الاخر . 

- دلفین يدرك أن خطته قد نجحت (فی أن يسلم أليشيا إلى رجل آخر). 


لکی نتذوق هذا المشهد يجب أن نکون فى رأس دلفین. لذند فان ستا من 
اللقطات السابقة هی لقطات دلفین» وبسبب السیاق الذی تظهر فيه اللقطات فانها 
تسمح لنا ob‏ ندخل فى تفكيره» وتوضح لنا موقفه تجاه تورط أليشيا مع سباستیان. 


داخلی. حانة: هذا مشهد للنتانج» یوضح موقف دلفین تجاه ما حدث فی ممر 
الجیاد. دلفین يفكر فی أنه سلم أليشيا إلى رجل آخر» وهو غير سعید بذلك. 
داخلی. بار فى فندق: يؤسس هيتشكوك جغرافية المکان فى اللقطة الاولسی؛ 
ولیست مصادفة أن یعطی جوا مختلفا کثیز! عن الحانة التی كان دلفين یجلس فیها. 
- سباستیان یجلس فى زاوية قائمة مع أليشياء وهو مکان أکثر حميمة من 
جلسة آلیشیا ودلفین فى مواجهة بعضيهما فی مشهد المقهی. 
- لاحظ مرة آخری الظهور الملائم للجرسون عند تأكيد اللحظة الدراميةء 
by‏ ینهی وحدة درامية ويبدأ آخری. 


- نحن ننسب لقطة وجهة النظر إلى کل من لیشیا و ألیکس إلى بریسکوت. 
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اسأل نفسكء لماذا یغیر هیتشکوك زوایا الکامیرا عندما فعل ذلك؟ أو 
لماذا یغیر حجم الصورة؟ لماذا يتحول من لقطة فوق الکتف إلى لقطة 
قریبة؟ سوف تکتشف دائمًا أن ذلك بسبب أنه یجسد ما یحدث فی المشهد 
من خلال نبضات سردية. إنه يشكل القصة لنا. تذکر: إن لم يكن ما 
يحدث سوف يحدث من أجل المتفرج: فانه لا يحدث. 

لاحظ استخدام لقطة لاثنين بالمواجهة. إنها لا تحل الانفصال فقط لكنها 
أیضنا عندما تفعل ذلك تؤكد على نهاية وحدة درامية » وتساعد فى 
استرخاء التوتر الذى تم خلقه» حتی یمکن خلق توتر جدید (حدیث 
من المهم أن نلاحظ المسافة التی قطعتها الشخصیتان فی هذا المشهد: 
ولماذا نصدق ذلك. إن الشخصیتین لم تريا بعضهما خلال سنوات» ولم 
تريا بعضهما إلا لوقت قصير خلال الأيام القليلة الماضية. ومع ذلك 
وعند نهاية المشهد» سوف يكون هناك أمل فى الحميمة بينهما. من الحق 
أن أليشيا تشتغل عليه“ لکن "غزل" أليكس سباستيان يمسضى خطوة 
بخطوة؛ وكل هذه الخطوات واضحة لنا لیس فقط من خلال الحوار 
celal s‏ لکن المخرج يقوم أيضنًا بالتأكيد عليها من خلال النبضات 
السردية. إن هيتشكوك هنا يجد نفسه محدوذا فى التجسيد من خلال 
الكاميرا فقطء لان alae}‏ المشهد من خلال حركة الممثلين ليس متاحًا Lad‏ 
عدا بداية الجلوس (على عكس مشهد الشرفة). 


داخلى. غرفة الفندق: من الممكن إعداد حركة الممثلين هناء ويعتمد عليه 
هيتشكوك إلى حد کبیر» محققا المشهد فى التقاطة واحدةء فيما عدا لقطة لدخول 
أليشيا ولقطة لخروجها. الأوضاع المكانية للشخصيات توس التجاهل وازدراء“ 
دلفين تجاه طلب أليشيا أن يساعدها فى ارتداء قلادة العنق التى تقوم بوظيفة تذكيرنا 
مرة أخرى بما يعترض بينهما (أى بريسكوت وكل ما يمثله). 
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اللقطة الممتدة فی هذا المشهد تتناقض مع المونتاج الکثیف الذى حدث فى 


خارجی. قصر سباستیان: حركة الکامیرا إلى أعلى السيارة وفوقهاء التى 
تتکشف عن الباب الأمامی للقصرء هی عکس حركة الکامیرا التى تحدث عند نهاية 
الفیلم. إنها لا تقدم جغرافية المکان؛ لکن حركة الکامیرا تعطی لقطة النهاية قوة لم 
تكن تملکها لولا هذه الحرکة. 

داخلی. قصر سباستیان - الردهة والقاعة الرنیسیه: إننا نسب اللقطات 
المتحركة داخل القصر لأليشيا حیث إنها تأتی من نظرتهاء ولأنها تتحركء لکن هل 
ننسبها إلى صوتها الذاتى أم آنها مجرد وجهة نظرها؟ ليس هذا مهمًا. ما تفطه 
هاتان اللقطتان هو تذکیرنا بشکل غير مباشر ob‏ لأليشيا صوتا ذاتيًا. إن هیتشکوك 
یفعل ذلك یخادعنا. عندما تأتی مدام سباستیان al)‏ آلیکس - المترجم) تجاه أليشياء 
فاننا نعتقد للحظة آنها تنظر مباشرة إلى الكاميرا (أى أن ذلك هو إدراك أليشيا 
المباشر )۰ ولکن alae‏ سباستیان تنظر فى اللحظة الاخيرة يمين الكاميراء بما يجعل 
اقترابها من وجهة النظر الموضوعية للراوی. وحتی إذا كانت هذه اللقطة تحافظ 
على صوت أليشيا الذاتی حيّاء فاننی أعتقد أن هیتشکوك كان ببتسم عندما كان یفکر 
فى التشوش اللحظی الذی يولده بداخلنا. 


wet 


- یفتح الباب بواسطة “رئيس الخدم" (جوزیف)» ودخوله کشخصية Ange‏ 

- یتم دخول السلم فى کل عظمته. إنه المکان الاهم دراميًا فی الفیلم» وسوف 
یستخدم مرار! وتكراراء ليكتسب القوة مع تعودنا علیه. بالاضافة إلى ذلك 
ومع تکشف المشهد» یستمر هیتشکوك فی بذل الجهد للربط المک‌انی بين 
غرف القصر المختلفة حتی نشعر بالراحة والالفة معها Lad‏ بعد. 

- يتم دخول alae‏ سباستیان. إنه دخول مسرحی تماماء ملائم للدور المهم 
الذى تقوم به. 
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داخلی. غرفة المکتب/ غرفة الطعام: هناك نحو خمس شخصیات یدخلون 
هناء وهیتشکوك یفعل ذلك del yy‏ وخفةء ومع ذلك یعطی کل شخصية ما تستحقه. 
إنه بقدم أولا پيريك» وفی النهاية دکتور أندرسون» وهو بذلك یعطیهما أهمية آکشر 
من الآخرین. (إن هذا ینطبق Cal‏ على معلومات فی حركة ک امیرا بانورامية» 
أو فقرة حوار. إن المکان النهائی هو الاقوی» ومکان البداية هو التالی فى القوة). 


آلیشیا تکرار اسم دکتور أندرسون لتتأکد من أنه "التصق". 

يجزئ هیتشکوك مشهد غرفة المکتب» LS‏ یفعل فی غرفة الطعام» لکن 
Login‏ یجمع الشخصیات معا فى لقطة واسعة. لیحل الانفصال بینهم 
للمرة الاولی والأخيرة» لکن هذه اللقطة كافية بالنسبة إلينا لتعرفنا على 
الموجودین. 

يتم الاعلان عن العشاء من خارج الكادر. ثم فى اللقطة الأولى فى غرفة 
الطعام» نری الخادم بالقرب من الحافة الیسری للكادرء وهو لا یج ذب 
الاهتمام لكننا نعی وجوده. Lil‏ راضون عن أن هذا المنزل الکبیر لا بد 
أنه یحتاج إلى خدم» لکن لیس من بینهم من له وظيفة فی الحبكة. 

الکشف عن غرفة الطعام یحدث على أجزاء. إن الدولاب الجانبی 
المحتوى على زجاجات النبيذ لا تبدو علاقته مع أليشيا واضحة إلى أن 
يحدث "الاضطراب" حول الزجاجات» أى حتی يمر سباستيان بج وار 
الدولاب. ومع أن تلك المعلومات تبدو ثانوية» فإننا نستوعبها أیضنا. ولو 
كان مكان GY gall‏ فى الغرفة لم يتم حله مكانيًا بالنسبة إليناء أى أنه ظل 
غائمًا فى المکان» سوف يبقى سؤال معلق لدينا بلا إجابة (حتی إن لم 
نكن واعين به)» وسوف يقطع ويتداخل مع النظرة الذاتية التالية لأليشيا 
لزجاجات النبيذ - بشكل مقحم - وهو ما يدلنا على أنها تجدها مهمة. 
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الکثیر من المعلومات التی یتلقاها المتفرج فی السينما تکون فى خلفية 
الکادر لذلك يجب أن يكون المخرج Gels‏ بهذه الخلفية لیعتمد علیها فى اعطاء 
معلومات قسم العرض» أو عن الجو العام فى الفیلم» والضرورية لرواية القصة 
أو للتأکد من أن هذه المعلومات لا تتداخل بشکل سلبی مع القصة. 

كان ool‏ طلبتی ذات مرة یصور مشهذا صامتا بين شخصینین فى ALS‏ 
عند إحدى النقاط» تتحرك الکامیرا بانوراميًا لتكشف عن شخصية ثالثة تجلس على 
مکتب» ويستمر المشهد دون أن يعطى اهتمامًا بهذه الشخصية. عندما سألت الطالب 
عمن تكون هذه الشخصية قال دون اكتراث: col”‏ إنه صاحب الشقة". 


داخلى. أبواب خارج غرفة الطعام: الراوى فى هذا الفيلم يملك القدرة على 
أن يترك أليشيا ويذهب مع دلفينء وله القدرة أیضنا على أن يتركهما لكى ینتبم 
تطور! Lage‏ فى الحيكةء مثل انتظار إميل لمصيره. تأسست هذه القدرة 
(فى السيناريو) فى بداية الفصل الثانى عندما يلتقى بريسكوت مع زملائه فى غرفة 
الاجتماعات. وسوف نرى فى فيلم فيللينى 'ثمانية ونصف" (الفصل ۱۷) راويًا لم 
يزر قط مشهذا لا يوجد فيه البطل. 

داخلى. غرفة الطعام: لماذا البداية مع لقطة من فوق رعوس الرجال 
الجالسين على المائدة؟ بماذا يوحى ذلك؟ لأن كل اللقطات تتم قراءتها فى سياقهاء 
فإننا نفترض أن السياق الذى يريده هيتشكوك هو أن هناك قفزة فى الزمن؛ وندرك 
ذلك على الفور. وثانيّاء يرينا الراوى کل الشخصيات فى الغرفة عند بداية المشهد» 
لذلك فإنه حر بعد ذلك فى تجزئة المشهد. واللقطة الرابعة - والممتدة زمنیا 
وتستغرق معظم المشهد - تفصح عن سيمترية جمالية ودرامية. إنها تبدأ مع دخول 
إميل» وتنتھی بخروجه مع إيريك» وهذا هو خروج إميل من الفيلم» إننا نعلم أننا لن 
نراه بعد ذلك أبذا. (إنها فكرة جيدة أن نقدم خروج الشخصية من الفيلم» خاصة 
الشخصيات الرئيسية). 
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خارجی. مجری سباق الخیل: يقدم هیتشکوك مجری سباق الخیل بلقطة لا 
یمکن تفسیرها بشکل مختلف. إننا لن نری مجری السباق مرة آضری» لکن 
هيتشكوك یجد طريقة داخل المشهد لکی یحافظ على جو هذا لمکان العام دون أن 
یفسد حميمية المشهد. 


- من المهم للمخرجین أن یعرفوا دائمّا أين هم فى القصة. فى هذا المشهد, ' 
تكون العلاقة بين أليشيا ودلفين قد وصلت إلى الحضيض» وهناك عقبة 
بلا حل يتم تقديمها: أليشيا تخبر دلفين بأنها نامت مع سباستيان. إن ذلك 
Shay‏ ضربة هائلة بالنسبة إلى دلفين. إنه يغلق كل المشاعر المتعاطفة 
التى من المحتمل أنه لا يزال يضمرها تجاه أليشيا. إن المسافة بينهما 
قد أصبحت أبعد مما كانت. وتلك هى النقطة التى تحدث فى كل قصة 
حب جیدة» وهيتشكوك يتأكد من أن ذلك قد ترك تأثيرًا غریزیسا فى 
المتفر ج» وهو يفعل ذلك ببراعة من خلال ثلاث لقطات متجاورة. 

يؤسس هيتشكوك هذه اللحظة بلقطة لاثنين طويلة زمنية لأليشيا ودلفين وهما 

على مضمار السباق. 
دلفين : فيه حاجة تانية؟ 
أليشيا : مفيش حاجة مهمة. موضوع صغير يمكن تعوز تسجله. 
دلفين : ایه؟ 
أليشيا : ممكن تزود اسم سباستيان على أسامى عشاقى. 
(تتداخل الكلمة الأخير بد المونتاجى إلى دلفين). 
دلفين : شغل سريع قوى. (قطع إلى أليشيا). 
أليشيا : مش هو ده اللی كنت عاوزه؟ (قطع إلى بروفيل لدلفين). 
دلفين : فوتی دى! 
إننا نشعر كأن قضبانا من الفولاذ يمتد الآن بينهما. 
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- النظارات المقربة التى تستخدم فى حلبات السباق تودی وظیفتین. 
الانعکاس علیهما يبقى المکان العام Go‏ دون تفكيك الحميمية» كما أنها 
تخفی عمق مشاعر آلیشیا حتی ترفعها من على عينيها ونری دمعة. إن 
تاخیر هذا الکشف له تأثیر أقوى لأنه پسبقه فضولنا لمعرفة ما تشعر به. 
- عندما بنصرف دلفین ویترك أليشيا وسباستیان عند المضمارء یأخذان 
نفس الوضع الذی كانت عليه مع دلفین» لکن بطريقة تتضمن مرحلة 
مختلفة قليلًء ولكنه اختلاف كاف لكى يبقى على قوة الدفع السردى. ماذا 
فعل هيتشكوك؟ Yay‏ من تصوير الانفصال بتصوير کل من الشخصيتين 
فى وضع مواجهة مع الكاميرا كما فعل AS‏ فإنه يحرك الکامیرا قليلاً 
على كل شخصية لكى يعطى Myatt‏ طفيفا فى الزاوية. 
داخلى مكتب بريسكوت: مشهد يبدو بسيطاء لكنه أبرع مما يبدو فى القراءة 
الأولى له. مركزه العاطفى هو المشاعر العميقة الموجودة بين دلفين وأليشياء 
مشاعر لا يستطيع كل منهما أن يفصح عنها للآخر. وعلى الرغم من أن هناك 
أربعة أشخاص آخرين فى الغرفةء فإن هيتشكوك يجعلهم مختفين بالنسبة إليناء 
ليصبح المشهد للعاشقين اللذين باعدت الظروف بينهما. 

-كما رأينا سابقاء فإن هيتشكوك يرتب كل المشاركين فى هذا الاجتماع فى 
مجموعة واحدة قوية بحيث يمكن استيعابهم سریعا فى لقطة واحدة. موضع دلفين 
عند النافذَ وظهره للآخرين» يكشف IAS‏ عن مشاعره العميقة تجاه أليشياء حتى 
قبل أن يلتفت لكى يدافع عنها. (اللقطة مثال على 'بماذا تخبر اللقط4؟). Ly‏ 
ولكن من الأهمية بمكان» هو لأننا نعرف تمامًا مكان دلفین فی مواجهة الاخرین» 
يمكن لهيتشكوك أن يقطع إليه فى انفصال (وحدة فى اللقطة) بقية المشهد. الانفصال 
بين دلفين وأليشيا لا يتم حله إلا فى اللقطة الأخيرة. 
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- الباب غير "مرتبط" بجغرافية الغرفة حتی تدخل أليشياء وتأخذها اللقطة 
من الباب إلى مقعدها. هذا الحل للانفصال المکانی بین أليشيا والباب مهم 
فى جعل اللقطة النهائية مؤثرة» إن دلفین بخرج وراء آلیشیا. هذا مثال 
لأين يمكن إدخال معلومة (مکان الباب) بحیث يكون لها تأثیر عاطفی فی 
اللحظة (محنة أليشيا). 
- هناك حركة فی الغرفة بواسطة بریسکوت والآخرين» لکنها ليست مهمة 
دراميّاء لذلك فان هیتشکوك لا بهتم بتوضیح من يتحرك وأیسن. 
الشخصیات المهمة هما دلفين وأليشياء وکلاهما یتحدد موضعه: هو عند 
النافذة» وهی فی المقعد. ومن ثم عندما یتحرك دلفین إلى الباب فإنه 
يكون |شارة أكثر قوة لاختیار آلیشیا. وكنتيجة مهمة ومحسوبة لتحرك 
بریسکوت ومعاونیه هی أن هذه الحركة تخلی الکادر حول أليشيا حتى 
تترك وحدها فی الکادر بعد خروج دلفین. 
- لاحظ أن هیتشکوك بستخدم بریسکوت فى هذا المشهد لکی يقدم "تعلیقا" 
على الاحداث لیس بما یقوله» وانما Lag‏ بفكر فیه. 
داخلی. غرفة نوم مدام سباستیان: مشهد من لقطة واحدة بحركة کامیرا 
واحدة تسجل بقوة تحرك سباستیان نحو الباب» لتشیر إلى التصدی الذى یمه 
(تجاه مه - المترجم). هذا استخدام جيد وقوی لمقدمة الکادر وخلفیته. 
- قوة مدام سباستیان فی الکادر ذات مغزی؛ فان ذلك یوحی بقوتهاء 
ويشير إلى أنه على الرغم من آنها خسرت هذه المعركة فانها ستظل 
الشخص الذی يجب أن یوضع له حساب. 
خارجی. قصر سباستیان: وصول السيارة هنا صورة مألوفة. أليشيا وألیکس 
یغادران السيارة التی یقودها سائق» و الأقطة نقدم Cle gles‏ مهمة بطريقة مدهشة. 


342 


إننا نفهم آنهما LIS‏ فی رحلة» قد لا نکون على يقين من آنهما عادا لتوهما من شهر 
عسلهماء لکن ذلك يعدنا لحقيقة آنهما ذهبا إلى مکان ما ليست لدینا طريقة لمعرفته. 
(عندما يكون إعطاء المتفرج معلومات قد تکون صعبة على التصدیق - أو كما هى 
الحال هنا قد يشعر المتفرج بأنه مخدوع GY‏ المعلومات لم تقل له - يمكننا أن 
نفرغ هذه المشاعر بتحضير المتفرج لما سوف يقال له). 
داخلى قصر سباستيان: تتبع جوزيف الذى لم يكن جاهزا إلى الباب یعطی 
المتفرج وقنّا لكى يفكر فى المكان الذى ذهب إليه أليكس وأليشيا. السائق الذى 
يحمل الحقائب (مثال على معلومات مهمة فى الخلفية) يساعد فى تقديم آثار الرحلة؛ 
ہما يسمح لنا بأن نصل إلى استنتاج مريح حول المكان الذى كانا فیه» مريح لأننا 
اشتركنا فى حل اللغز. 
- لماذا القطع المونتاجى إلى جوزيف وهو يضىء الأنوار؟ GY‏ ذلك یجسد 
أنها ليست "عودة بالغة السعادة إلى المنزل". 
داخلى. غرفة النوم الرئيسية/ القصر: الكادر المبدئى للقطة الأولى يعلن: 
"الانتقال إلى مسكن جدید". لقد تم فى اللقطة الأولى من الفيلم تأسيس الراوى 
المتحرك الذى يتتبع الحدث فى المشهد. وإعداد المشهد وحركة الممثلين - إيريك 
يسير فى ظل أليشيا Cus‏ ذهبت - یجعلنا واعين بصعوبة "لاستطلاع" التسى 
سوف تواجهها. 
- آخر كادر فى المشهد - اللقطة القريبة لأليشيا - تسمح لهيتشكوك بن 
يرينا تفكير أليشياء ويقوم بوظيفة نقطة الانطلاق إلى المشهد التالى» 
والذى سوف يجيب عن السؤال الذى ثار: هل سوف تنجح أليشيا فى 
الحصول على المفاتيح؟ (كلما زاد عدد الأسئلة التى يطرحها المتفرج» 
يصبح شریکا فى الک شف عن أحداث القصةء ويزداد التشويق 
والاندماج). ۱ 
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داخلی. غرفة المکتب/ القصر: مرة أخرى یتم تقديم كل المسشارکین فی 
مجموعة واحدة» هذه المرة یحتل دکتور آندرسون المركزء وذلك مهم من أجل 
"الإبقاء عليه حيا" بالنسبة الیناه لأنه سوف يلعب دور أكثر آهمية فی تکشف الحبكة 
آکثر مما كان فیما سبق. . 

داخلى. الردهة والبهو/ الشلم: لماذا من المهم للكاميرا أن تتبع أليشيا 
وأليكس من باب غرفة المكتب حتى السلم؟ السبب هو أن ذلك يؤسس بقوة للتقارب 
بين هاتين المنطقتين فى seal‏ الرئیسی» ويحل انفصالهماء وهو اعتبار مهم فى 
تأسيس المشهد الدرامى الأخير داخل القصر. 

الردهة العلوية/ غرفة النوم الرئيسية: الردهة العلوية يتم تقدیمهاء وسوف 
تستخدم أيضًا فی المشهد الأخير. 

داخلى. مونتاج الأبواب/ القصر: تلك طريقة فاعلة لضغط الحدث غير 
المثير للاهتمام. الهدف الرئيسى هو تأسيس نقطة فى الحبكة حول أن المقتاح 
الوحيد الذى ليس بحوزة أليشيا هو المفتاح الذى سوف يفسر اللغز الذى 
تسعی وراءه. 

خارجی. أريكة فی الحديقة العامة: من القطع من لقطة عامة إلى لقطة 
قريبة لاثنين» ينتهك هیتشکوك مرة أخرى قاعدة ال ۳۰ dala‏ لکن انقطم ليس 
صادمّا بسبب حركة دلفین المتداخلة بین اللقطتین. يحدث الشیء نفسه عند القطع 
فى العودة إلى اللقطة الواسعةء لکن أليشيا هی التی تتحرك هذه المرة. 

خارجی. القصر - لیل: هذه اللقطة التاسيسية تستخدم فقط للإشارة إلى 
مرور الزمن. 

داخلی. غرقة النوم الرئیسیة: يجب أن تتصرف الیشیا بسرعة. من لقطة 
لها وهی تقف فی ممر الباب تتحرك الکامیرا بسرعة مقتربة من حلقة المف‌ائیح 
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على التسريحة. ولاننا ننسب حركة الکامیرا تلك إلى إدراك أليشيا الذاتى؛ فإننا 
نفترض أنها هی التى تتحركء لكنها لم تفعل! لقد خدعنا هيتشكوك» وندرك ذلك 
عندما يقطع عائذا إلى لقطة عامة لأليشيا وهى لا تزال تقف فى ممر البابء ولا 
یزال أمامها أن تجتاز "حقل الالغام" ذاك. إنها لا تزال بعيدة عن هدفها. هناك قلق 
ينتابنا لأننا لا نريد أن يكشف أليكس أمرهاء لأنه يمكن أن يظهر فى أى لحظة من 
باب الحمام المفتوح. 
- ظل أليكس على باب الحمام المفتوح يُبقى على الخطر الوشيك أمام 
أليشياء بما يقدم قدرا كبيرًا من التشويق. إن هذا يستخدم ثلاث مرات. 
يزيد هيتشكوك التشويق باستخدام التطویل» فهو يأخذ ثمانی لقطات کی 
يغطى 'سرقة" أليشيا. 
- فی اللحظة التى نأمل فى أن أليشيا سوف تهرب من ممر الباب دون أن 
يلاحظها أحدء یخرج سباستيان من الحمام ويتحرك تجاه أليشيا. نقترب 
الكاميرا منه وتركز على يديه وهو يمدهما ناحية قبضتى أليشيا 
المضمومتین» وإحداهما تخفى المفتاح. الراوى يطيل حركة يدى 
سباستيان التى تليها لقطة ثانية تتحرك فى نوع من التأكيد إلى سباستيان 
وهو يفتح إحدى قبضتى أليشيا (إنهما مثالان على الراوى الإيجابى) بما 
يزيد التشويق أكثرء ويجعلنا نعايش تمامًا أزمة أليشيا. 
- إذا كنت تعرف أنك تحتاج لقطات قريبة جذا على الأشياء الصغيرة - 
المفتاح فى Lilla‏ هذه - فمن المهم أن تؤسس هذا الأسلوب مقدما. إنه إذا 
ظهر بشكل غير متوقع من خلال اللحظة الدرامية» فإنه سوف يبدو 
صادمًا. سوف نفهمه لكنه لن يكون رشيقا. متى تم إدخال هذه الطريقة فى 
التصوير فى الفیلم؟ عندما زارت أليشيا باب مخزن النبيذ للمرة الأولى 
مرةء هنا تأتى اللقطة القريبة بشكل طبيعى من الحدث فى المشید. ولا 
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تعترض اللحظة الدرامية. ولکی یظل هذا الاسلوب قريبًا من أذهانناء یقطع 
هیتشکوك إلى لقطة قريبة لقفل الباب (خارج مرأی آلیشیا) لکی ينهسى 
المشهد. (فی فيلم مثل قصة طوکیو" الذی سنناقشه فى الفصل VA‏ 
يمكنك أن تری كيف یکون صادمًا أن تمضی إلى لقطة قريبة GY‏ شىء 
بسبب اختلاف الجمالیات التی استخدمها آوزو Sigh‏ الفیلم). 
الردهة الرنیسیة/ الغرف المجاورة/ مخزن النبیذ/ غرفة النوم الرئيسسية: 
الظهور التدریجی على منظر علوی للقاعة الرئيسية یمیز بداية مشهد تشویق يمتد 
٤‏ دقيقة» يبدأ بالحفلة وینتهی باکتشاف سباستیان زجاجة النبيذ المکسورة. والمشهد 
یحتوی علي العدید من نقاط الحبكة التی يجب أن یفهمها المتفرج لکی يعايش 
المخاطرة التی تحياها أليشياء فذلك بخلق التشویق. 
- بعد إعلان بدء الحفلة فى اللقطة الأولى» لاحظ كيف أن الفيلم لا یهتم بها 
كثيراء على الرغم من آنها موجودة دائماء وتخدم كخلفية للحدث الرئیسی. 
-.. - العلاقة الجغراقية للغرف المتجاورة غير الردهة الرئيسية - علاقة غائمة 
بالنسبة إليناء لکننا لا نهتم GY‏ الردهة الرئيسية والسلم یؤسسان المکان 
المألوف الذی نعود إليه دائمًا. یساعدنا هیتشکوك فى ادراك الاتجاهات 
oh‏ يتتبع أليشيا ودلفین عندما یترکان الردهة الرئی سية ویذهبان إلى 
البارء بما یربط المکانین معا. هناك عنصر آخر فى جغرافية المکان لم 
يتم حله» هو وجهة نظر أليكس. وما یربط بین نظرته وما ینظر إليه - 
أليشيا ودلفین - هو تتابع اللقطتین فقط. إن هذا يحدث فى الردهة 
الرئيسية. LS‏ يحدث عندما يضبط أليشيا ودلفین فى قبلة. وعلی الرغم 
من أن من المعتاد أن يكون مرغوبًا - أو حتی ضروریا - أن نحل 
الاختلافات المكانيةء فليس من الضروری على الاطلاق أن نفعل ذلك 
طوال الوقت. هل هناك قاعدة لذلك؟ ليست هناك قاعدة مطلقة. يجب أن 
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نصبح حساسین تجاه الوقت الذی قد یکون فيه المتفرج يعانى من 
التشوش المکانی. ولدینا حرية كبيرة فی مشهد سردی مثل هذا المشهد 
بالمقارنة مع مشهد درامی Whe‏ - مثل مشهد الشرفة - حيث الحل 
المکانی المستمر ضروری لفهم gall‏ النفسی للمشهد. 

- پحشر هیتشکوك نفسه مرة آخری فى هذا الفیلم. يمكنك أن تراه وهو 
یتجرع كأسا من الشمبانیا عند البار. 

- القطة العلوية التی تقول: "الحفلة انتهت" هى اللقطة نفسها التى أعلنت بدء‌ها. 

- هیتشکوك یتأکد من Lal‏ نفهم بوضوح جوهر کل لحظة بدء! من اللقطة 
الأولى التی تتحرك من النجفة إلى مفتاح مخزن البار فى يد أليشيا. 
(لاحظ كيف أن اللقطة الأولى تعلن عن الحفلة وفی الوقت ذاته توجه 
اهتمامنا إلى جوهر اللحظة). الافعال المهمة ونقاط الحبکة فی هذا 
المشهد یتم تجسیدها يصريًا (علی الرغم من آن بعضها يتم تجسيده 
oust,‏ عن طريق الحوار). أنصحك بأن تشاهد هذه السشهد دون 
تقدیمها بوضوح ودون تشوش من خلال الکامیرا. الأفعال ونقاط الحبكة 
التی أعطيت بصريًا هی: 

٭ تقل المفتاح إلى دلفین. 

٭ آلیکس یراقب أليشيا مثل الصقر . 

٭ خزانة ثلج الشمبانیا مليئة» ثم نصف ملیئةء ثم فیها ثلاث زجاجات فقط. 

٭ الصينية تحتشد بکئوس الشمبانیا (بما يشير إلى أن الشمبانیا تنفد بسرع). 


» بطاقة عام ۱۹۶۰ على صف من زجاجات النبیذ. 
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ثم تسقط فی اللقطة الثالثة. (إذا کان هيتشكوك قد آظهر فقط اللقطة الاخيرة لزجاجة 
النبیذ وهی تسقط فإنه كان سیحقق مجرد المفاجأة التى لن تستغرق الا ثانية 
واحدة. Ld‏ لتحقیق التشویق فإنك تحتاج زمنيًا - شيئًا يمكن للمتفرج أن يشترك فيه 
وهو یتکشف. ومن هنا آهمية اللقطتین الأوليين لتحرك زجاجة النبیذ» ہما یسمح لنا 
بأن نتوقع سقوطها). 
٭ الرمل والزجاجة المكسورة على الارض. 
٭ أليكس يلاحظ فقدان مفتاح مخزن النبيذ من حلقة المفاتیح (بينما كانت مع 
جوزيف). 
٭ حلقة المفاتیح ذات المفتاح المفقود موضوعة على التسريحة. 
۰ أليشيا نائمة. 
۰ استبدال المفتاح المفقود. 
» آلیکس یلاحظ أن النبيذ تم تفریغه فی الحوض. 
» آلیکس یکتشف تنوع تواریخ زجاجات النبيذء ثم یکتشف أن الرمل قد تمت 
إزالته» ثم یکتشف أن غطاء الفلين قد تم العبث به, 
» أليكس یکتشف الرمل وزجاجة النبیذ المکسورة ذات التاریخ الصحیح تحت . 
الرف السفلی من رفوف النبیذ (وینتهی المشهد). 
القاعة الرئیسیة/ السلم: المزج القصير من اللقطة القريية جذا على بطاقة 
زجاجة النبیذ المکسورة إلى اللقطة الواسعة من فوق الرأس لالیکس بدخل القاعة 
الرئيسية. هذا المزج مثال على استخدام التناقض (أو التباین) البصری للانتقال. 
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- هذا المشهد تم تصويره فى لقطة واحدة مصممة بشکل جمیل تقوم بثلاث 
وظائف: نها تصور فعل أليكس قادمًا من اکتشافه فی مخزن النبیذ. كما 
آنها تساعد آیضنا فی أن ندخل رأس أليكس. وبسبب السسیاق الذی تظهر 
. فيه الزاوية المرتفعة فإنها تبدو كما لو كانت "تضفط على أليكس» 
Ly‏ یکشف عن قلقه ويأسه الکامل» وبجعل من الملموس للمتفرج هذا 
القلق والیأس حتی قبل أن نقراه على وجهه عند قمة السلم. وهذه اللقطة 
تبقی على السلم فى مركز الاهتمام. 
غرفة نوم مدام سباستیان: الدرس الأقوى هنا هو تحول مدام سباستیان من 
امرأة عجوز نائمة إلى قوة شريرة فائقة. إن هذا يتم من خلال إعداد المسشهد 
واستخدام الاکسسوار- السیجارة. 
LS -‏ هی الحال فی مشاهد آخری dane‏ فان هیتشکوك یخبرنا على الفور 
أين نحن» ومع من نحن. عندما یتم تصوير آلیکس وأمه فى اللقطة نفسها 
عند بداية المشهد» بتحرر هیتشکوك فی أن یمضی إلى الفصل بینهما لفترة 
طویلة ویتم حل الانفصال بعد أن يؤسس آلیکس لموضع مکانی جدید. 
- اللقطة القريبة العلوية لأليكس تستمر فى الکادر "الضاغط" الذى تم تقدیمه 
فى المشهد السابق. وهذه اللقطة تعطی نفسیرا نفسيًا فقط بسبب السياق 
الدر امی الذى تظهر فیه. 
- من الادوات البارعة فی إعداد المشهد هو أن تجعل إحدى الشخصيات 
تدير ظهرها لشخصية آخری. ان أليكس یفعل ذلك لانه يقاوم ما تفعله 
آمه. إن ذلك يؤدى إلى ضرورة أن تدور مدام سباستیان حول سباستیان 
لکی نقدم وجهة نظرها بشکل أكثر قوة. 
الحدیقة: انتهی المشهد السابق بکلمات مدام سباستیان: انیا قد تصبح 
مريضة وتستمر مريضة لزمن» حتی...» إن هیتشکوك لا یضیع وتا فى تقديم هذه 
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الخطة فى موضم التنفیذ» وهو یفعل ذلك بقوة الراوی الایجابی على أن یسصنع 
معادلة لنا. JS,‏ ذلك یتم بلقطة تراکینج تأخذنا من اقتراح آلیکس على آلیشیا أن 
تشرب القهوة» إلى فنجان القهوة التی ترفعها أليشيا وتشربهاء ثم إلى مدام سباستیان 
التی تمثل آنها لا تعرف ما يجرى. 

ونتيجة هذه العوامل الثلاثة يتم إعطاؤها لنا فی القطع إلى لقطة قريبة 
لأليشيا فى المشهد التالی فی مکتب بریسکوت. 

مکتب بریسکوت: هذا انتقال نادر إلى موقع آخر لا یتم بواسطة مزج أو 
اختفاء وظهور تدریجیین» ویمکنك أن تری قوته. إننا لا نعلم أين نحن, وذلك لا 
يهم للحظة؛ فالمهمة هو أننا نفهم أن أليشيا یتم تسمیمها. ثم نفهم بعد لحظة أننا فى 
مکتب بریسکوت. 

- لاحظ القطم الأول من لقطة لاثنين على الأريكة إلى انفصال. ما النبضة 

السردية التی یتم تجسیدها؟ 

الأرض المحيطة بالقصر: هدف القطة القريية للقهوة يجب أن یکون 
واضخا. لماذا دکتور آندرسون هنا؟ اننا لم نره لفترة» وبسبب أن وجوده سوف 
يلعب نقطة حبكة مهمة فى المشهد الأخير للفصل الثانی؛ فان هیتشکوك یضعه فی 
المشهد لکی یحافظ عليه Ua‏ 

أريكة الحديقة العامة: لقد کنا هنا سابقاء لکن الک امیرا هذه المرة غير 
موضوعة فی مواجهة مع ما یتم تصويره. فالزاوية هنا مائلة إلى الیسار .. لماذا؟ 
ما الذی تقوم به؟ إنها تمنح المشهد قوة دفع سردية. وبتغییر اللقطة فان هيتشكوك 
يشير - بشکل غير مباشر- إلى أن دینامیکیات المشهد قد تغیرت؛ وبالفعل فإنها قد 
تغیرت بشکل ملحوظ. آلیشیا ودافین على وشك أن يفقد کل منهما الآخرء 
وهما یعلمان ذلك. 
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- إننا نتذکر الوشاح» حتی قبل أن تذکره أليشيا؛ GY‏ هیتشکوك يهتم بدخوله 
فی الفيلم» ثم يتأكد من أن صورته تظل مطبوعة Lite‏ عندما تتذكر 
أليشيا فجأة آنها قد ربطته حول وشطها فی نهاية الفصل الاول. 
غرفة المکتب: السبب فى أن هیتشکوك اعطی أليشيا صوتا ذاتيا يصبح 
واضخا فى هذا المشهد. انه يريد أن یجعله تعبيرًا عن عجز أليشيا الکامل. هناك 
عنصر صوتى تمت إضافتهء بما يجعل حالة هذيان أليشيا ملموسة تمامًا لأنفا 
ندركها بشكل مباشر. كما يستخدم الراوى الإيجابى هناء ليقودنا إلى ما هو مهم فى 
المشهد: أين یکمن الخطر. يستخدم هيتشكوك هذين العنصرين الأسلوبيين لکی 
يجعل المشهد أكثر col i‏ وتشويقاء مما كان سيصبح عليه المشهد دونهما. 
- عندما يبدأ المشهد مع سباستيان؛ آمه» ألفريدء يتحدثون عن خطط السفر 
تختار الكاميرا ألا تبقى مع الحادثة وبدلا من ذلك تختار أن تمسضى 
وحدها (لكى تجذب انتباهنا إلى فنجان قهوة أليشيا)» ومن ثم ترفع 
مستوى التشويق بشكل كبير. اللقطات الثلاث لفنجان القهوة - كبيرا فى 
مقدمة الكادر مع أليشيا فی الخلفية - هی وجه آخر للراوى الایجسابی. 
وفى هذه اللقطات الثلاث وضوح كامل فى التكوين وتکراره» مما يشكل 
الطبيعة الحقيقية للدراما المتضمنة فى اللحظة. 
- يستخدم هيتشكوك ثلاث لقطات تراكينج سريعة على التوالى لكى يكشف 
بشكل درامى وصول أليشيا إلى فهم أنه يتم تسميمها. واللقطتان 
الأوليان- على سباستيان ثم على مدام سباستیان - هما الصوت الذاتى 
لأليشيا. واللقطة الثالثة - على أليشيا واقفة - هى صوت الراوى الإيجابى. 
إن تلك معادلة رائعة من ثلاث لقطات» وتروى لنا بشكل واضح وقوى 
جوهر اللحظة. 
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القاعة الرئیسیة/ السلم/ غرفة النوم الرئيسية: تنهار أليشيا فى صورة 
مألوفة. ثم يتلو ذلك حمل أليشيا إلى السریر» Ley‏ یعکس الطریق السصحیح الذى 
سوف نتخذه آلیشیا فی هروبها مع دلفین. لاحظ أيضًا براعة هيتشكوك فى أن 
یجعلنا نألف جغرافية المکان مسبقاء لیس فقط القاعة الرئيسية ولسلم لکن آی ضنا 
الردهة العلوية وغرفة النوم الرئيسية. 
- هذه هی نهاية الفصل الثانی. لقد استنفدت أليشيا وسائلها فیما يتعلق 
بازمتیها: حبها تجاه دلفین» ومهمتها الخطرة. 


الفصل الثالث: 

الفصل الثالث دراما منظمة بشكل کلاسیکی» وتتناول عواقب آفعال 
الشخصية الرئيسية. (من النادر جذا بالنسبة إلى الشخصية الرئي‌سية أن تسصبح 
مخدرة وعاجزة عن التصرف فی الفصل الثالث. لکن ذلك لا يضر بالدراما آبذا. 
وعلی الرغم من أن الفیلم هو قصة أليشيا؛ فان دلفين قد تم غزله ببراعة بداخل 
القصه لدرجة أنه يقود الحدث فى الفصل الثالث بطريقة لا تترك A‏ سلبیّا على 
الحل الدر امی). 

الاریکة/ غرفة a gill‏ الرئیسیة/ الأريكة: هذه المشاهد الثلائة تخضدم وظيفة 
مرور الزمن. 

غرفة بریسکوت فى الفندق: هذا مثال على تصمیم لقطة رئيسية لمشهد. 
فى هذه الحالة فان اللقطة "الرئيسية" تستخدم کعلامة نهاية للمشهد 'مضخمة" 
تصوران دلفين وبريسكوت فى انفصال. 

خارجى. القصر: تلك صورة مألوفة سوف تتكرر عند نهاية الفيلم. 
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القاعة الززئيشية ؤالسطلم :عند ag Ad‏ هزشيكرك: الختزو Glee‏ لقطة 
لاثنين إلى لقطة لدلفين فی-انفصمال al),‏ الت اکینج)».لیلفت الانتبانلنی اسيفغراقه 
فى التفكير. . 3 چ ۳ ری ا بح 7 و يدا ۳۹ 07ت نعل ت تا ئا 


Boe‏ کته 


غرفة المكتب: هذا ns‏ لاحظ ‘Sais‏ کر Ren‏ 
بالدخول إلى رأس سباستيان. 
القاعة الرئيسية والسلم: إننا نألف جغرافية هذا الیکا اده 


نت عن 


غرفة النوم الرئيسية: اة قتراب دأفين من سریں لا يكرك من رع شر 
أليشياء ہما يمثل صدی لمشهد اقترابه من مدير ها'صبيخة 3 ریا Sal‏ فن Sa‏ 
الأول. عندما يصل دلفين إلى السریر» فان بقية هذا" المشهد, العرامي Vo‏ نی 


يستغرق ثلاث دقائق ونصف الدقيقة - یتم تصویرہ فى ثلاث لقطات قريبة جنا 
تحاكى المشهد الغرامى الذى حدث فى شقة أليشيا عندما تحركت مع دلفين من 
الشرفة إلى التليفون؛ ثم إلى الباب» بنفس الإعداد والكادراج الحميم. 
- الالتقاطات الثلاث الطويلة هنا لا تخدم فقط تصوير المشهد بطريقة بالغة 
القوة» لكنها تؤسس أيضنًا لتناقض إيقاعى مع المشهد التالی» من خلال 
الاستخدام القوى للزوايا المتعددة. 


ردهة الطابق الثانى/ السلم/ القاعة الرئيسية: هذا مشال كلاسيكى على 
التطویل الدرامی باستخدام الزوایا المتعددة: roe‏ أكثر قليلاً من دقيقتين. 
یستخدم هیتشکوك لقطة لاربع شخصیات فی کادر واحد لکی یربط بینهم. الألمان 
عند قاعدة السلم ليس من الضروری حل انفصالهم المکانی مع الاربعة على السلم 
Wy‏ نألف تماما جغرافية المکان» ونحن نربط بين المکانین من خلال خبرتتا 
البصرية الماضية هنا. 


بر 
أ 
زی 


خارجى. القصر: الحركة التراکینج فوق سقف السيارة» ثم نزولها إلى نافذة 
السائق» ولقطة سباستيان يسير عائدا إلى القصرء هی صور مألوفة تسمح لنا بان 
ندرك تمامّا العناصر الدرامية والوجدانية فی المشھدہ دون أن نتشوش بسبب مادة 
جغرافيا المكان المعلوماتية. 


ملخسسص: 

من الواضح أن هذا فیلم قد تم تخیله بصریا قبل بدء التصويرء وهذا واضح 
تمامًا فی كل التفاصیل» سواء فی تطور الحبكة أو الحياة الوجدانية للشخصیات. 
واستخدام هیتشکوك لاعداد المشهد» من أجل تحویل ما هو بداخل الشخصية إلى 
صورة مجسدةء والاقتصاد الدرامی (انه لا یفعل آکشر مما يجب أن یفعصل)؛ 
والتغییرات فی بناء الجملة. والاستخدام الواعی للراوی الایجابی» والتجسید ال دقیق 
للنبضات السردية. كل ذلك يساهم فى براعة رواية هذه القصف. 

لم يكن هیتشکوك معروفا بانه مخرج للممثلین (أى أنه یعتمد على الاداء 
التمثیلی کعنصر أساسىء مثل ایلیا کازان مثلاً - المترجم)» لکنه اختار ممثلين 
مدهشین وحدد النبضات السردية» ثم جسدها من خلال الجمع البارع بين اعداد 
المشهد والکامیرا. لقد آخبر فرانسوا تروفو ذات مرة: "عندما يتم اعداد المشاهد 
جيذاء فليس من الضروری الاعتماد على براعة الممثل أو شخصیته لخلق التوتر 
والتأثیر الدرامی". ولان هذه الطريقة تحد من قوة الرحلة العاطفية التی يأخذ فيها 
المخر ج مثفرجه؛ فإنها ليست الطريقة التی آرشحها لك. 
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الفصل السادس عشر 


فیلم استعراض ترومان" لبیتر ویر 


نظرة عامة على الأسلوب والتصمیم: 

الراوى الموضوعى: 

لا يقوم الراوى الموضوعى عند بيتر وير بالقيام بالتفسير لنا على نحو 
إيجابى كما فعل هيتشكوك بشكل صريح فى "سيئة السمعة"؛ ومع ذلك فان القصة 
ونقاط الحبكة فى "استعراض ترومان" هی أكثر عدذا وتعقیذا. كيف سمح لنا إذن 
وير بالمشاركة فى كل التحولات والانقلابات فى القصة وفى الوقت ذاته سمح لنا 
بالوصول الكامل إلى الحياة النفسية للشخصيات» خاصة الشخصية الرئيسية؟ إن هذا 
يعود - فى جزء منه - إلى بناء السيناريو الذى يضع الأحداث فى تجاور على 
نحو يصبح فيها السبب والنتيجة واضحين بالنسبة إلينا من خلال الأداة الروائية 
للحدث المتوازى. ومع ذلك فان السیناریو يفعل أيضنًا شينًا آخر: فكما فى 'سيئة 
السمعة" فان الراوى الموضوعى يستمد المساعدة من صوت آخر فى روايبة 
القصةء والمساعدة هذه المرة لا تأتى من الصوت الذاتى لإحدى الشخصیات» ولكن 
من خلال صوت الخصم المتضمن فى ظروف السیناریو۔ (لقد كان قرار هيتشكوك 
بان يعطى أليشيا صوتا ذاتيًا من قرارات الاخراج. فقد كان يمكنه أن يروى القصة 
دونه وإن كان ذلك سوف يكون أقل قوة). 

وعلى الرغم من أن وير لا يمسك بتلابيب المتفرج كما يفعل هيتشكوك من 
خلال الراوى الإيجابى؛ فإن الراوى الموضوعى عند وير فعال تمام فى رواية هذه 
القصة. والتجسيد القوى للنبضات السردية من خلال إعداد المشهد والكاميراء 
والتنويعات البارعة لصوت الراوى النوضوعى - إنه يتحدث أحيانا بهدوء 


357 


ونعومة» وأحیانا أخرى بسرعة وبصوت أعلى - كلها تقوی الاندماج العاطفی 
للمتفرج. والمثال على الحالة الاخيرة بحدث فى المشهد الافتتاحی مع سقوط 
مصباح الاضاءة من السماء. إن طيرانه وتأثیره یصبحان أطول بالتسبة Lull‏ بقيام 
الراوی باستخدام ثلاث لقطات مما یجعل لسقوط المصباح آهمية أكبر» ودرامية 
اعمق بالطبع. (التغییر فى صوت الراوی أداة مهمة لدی حکاء القصص البارع؛ 
ويجب أن يصبح من أدوات مخرجى القرن الواحد والعشرین لکننا أيضًا سوف 
نرى فی فيلم ياسوجيرو أوزو قصة طوکیو" (۱۹۰۳) - الفصل ۱۸ - كيف يمكن 


زواية من :القوية دونه). 
صوت الخصم: 


هناك فى هذه القصة "خمسة آلاف کامیرا" تراقب ترومان» انها موجودة فی 
كل مکان؛ وإحدى المهام الاولی التى يجب على وير انجازها هی أن يُعلمنا بذلك. 
وبعض الكاميرات التى تخص الخصم معروفة بأن حوافها على هيئة حدقة ويمكن 
تمييزها بسهولة» Ld‏ بعض الكاميرات الأخرى فهى غير محددة ب‌سهولة. ويعتمد 
وير - ببراعة - على هذا الالتباس والغموض حول ما هی الصور التی تخص 
الخصم»ء والصور التى تخص الراوى الموضوعىء ليزيد من ترسانة الخصم عندما 
يكون الراوى الموضوعىء فى بعض الأحيان» فى خدمة صوت الخصم وذلك لأنه 
حتی مع وجود الخمسة آلاف كاميرا المتاحة لصوت الخصم؛ فان وير يعلم أن هذا 
الصوت سوف يصبح IM pattie‏ كان تابعًا فقط لتقسيم العمل كما هو متضمن هنا: 
إذا ما كان كل لقطة إما تخص الراوى الموضوعى وحده وإما وجهة نظر الخصم 
وحده. وسوف نكتشف أن وير يبدأ فى أن ينسب WS‏ من الوظيفتين للقطات معينة؛ 
ونحن نتقبل ذلك» وهذا مثال آخر على مرونة وجهة النظر. 

فى أول لقطات الفيلم» يتحدث الخصم (كريستوف) مباشرة إلينا من خلال ما 
نفترض أنه الراوى الموضوعىء ولكن الحقيقة أنه يتحدث من خلال كاميراته. 
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إننا للحظة نکون جمهوره التلیفزیونی» على الرغم من آننا لا نعلم ذلك فى تلك 
اللحظة. ویذلك فإن الخط الصلب بين الک‌امیرا الموض‌وعية وکامیرا الخصم 
یتشوش» ویکون وير قد زرع بذرة حریته فى الجمم بین الوظیفتین السردیتین. 

مناطق الدخول: 

ليس هناك شىء خاص clin‏ لکن لاحظ أن كل شخصية مهمة تدخل إلى کادرها 
الخاص فی المرة الاولی التی نراها فیها الا إذا كانت شخصیات تمضی فی الفيلم Lin‏ 
إلى جنب شخصية أخرى (مثل التوعمين الذى بعرب عن اهتمامه بشراء بوليصة تأمین 
من ترومان» والمضیفات فى البار» والسیدتین العجوزین على الاریکة). 

تصمیم الایکور واللون» وتصمیم الانتاج: 

عالم ترومان عالم مزیف» ومع ذلك فإن الصور التی نراها لهذا العسالم 
حقيقية. نعم. إننا نقبلها باعتبارها جزءا من دیکور سینمائی» لكنه ديكور فیلم 
حقيقى. إننا نشعر بأن الحياة موجودة خارج الكادر» حتى لو كانت هذه الحياة 
مصطنعة. (لم تكن هناك حياة خارج الكادر فى 'سيئة السمعة"). 

وعالم كريستوف - أى الاستودیو الخاص به - امتداد لوظیفته» لکن الأهم 
هو أن العالم امتداد لشخصيته؛ فهو يضيف IBS‏ إلى هالته» Ley‏ يجعل القوة التشى 
يستخدمها ضد ترومان ملموسة بالنسبة إلينا. 

ما الذى نبحث عنه فى هذا الفيلم؟ 

Lil‏ نبحث عن وضوح كل نقاط الحبكة فی قصة معقدة ذات شخصيات 
عديدة. سوف نرکز الانتباه على كيفية حصولنا على معلومات الكشف داخل تسدفق 
لا ينقطع من التيار السردى. والعامل المهم بالنسبة إلينا والذى يجب أن نعيه هو 
العواطف القوية التى ينجح وير فى توليدها فى المتفرج. من الصعب تمامًا أن 
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نقاوم براءة ترومان» طیبته» إنسانیتھء آزمته النهائية. ومن الحق القؤل إن وسيلة 
هذا الاحتمال متضمنة فى الگسیناریو ولکن وير یجسدها بشکل قوی. 
إنه یخلق حياة مثيرة للاهتمام» وهذه هی آصعب مهمة بالنسبة إلى النتفرج» ودونها 
لا يهم شیء آخر. 

۱ وبالطبع» فإن ویر اعتمد على أداء جيم کاری المتنوع برشاقة لکی یحمل" 
هذه القصف. إن ترومان هو المرکز العاطفی للفیلم» كما أن وير قد اختار کل 
الممثلين لادوارهم جیذاء لکن من الخطأ أن نفترض أنه لم تكن لوير ید فى قيادة 
هذا الأداء لهم جميعاء ليس لكى يجعله مقنعا فقطء بل ليجعله مثيرًا للاهتمام أيِضنا. 
ويجب علينا الا نقبل - دون مراجعة حقيقة - أن الكاميرا كانت دائمًا فی المكان 
الصحيح لكى تلتقط أداء كارى بشكل كامل وقوى. 


الفصل الأول: 


- مشهد العناوين: كما ذكرنا سابقاء فإن اللقطة الأولى هى دخول 
كريستوف فى الفيلم من خلال الصوت الذى يتحكم فيه - راوى الخصم 
(أو وجهة نظره - المترجم) - لكننا لسنا واعين بذلك بعد. وعندما يدخل 
ترومان الفيلم فى اللقطة الثائيةء نفهم أنه يتم تصويره بواسطة کامیرا 
تليفزيونية بسبب الخطوط المرئية للشاشة فى اللقطة القريبة. لکن من 
نعتقد أنه يقوم بتصوير الزوجة والصديق؟ إننا سوف ننسب ذلك سريعا 


إلى هذا العرض التليفزيونى (وجهة نظر الخصم) بسبب السياق الذى 


تظهر فيه اللقطات. 
خارجى لمنزل ترومان وجيرته: على الرغم من أن ترومان يدخل الفيلم 


0 ا‎ a ea 
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إننا نکتشف هنا شخصیته الشهيرة العامةء ونفهم أن له وظيفة مكتبية ويعيش فى 

حى للطبقة المتوسطة؛ وهو قدر كبير من المعلومات لا نلحظ حتى إننا نحصل 

عليه. (إن تلك المستويات العديدة من المعلومات السردية - بناء معلومات سردية 

مهمة داخل الكادر - هى من المهام الرئيسية لكل المخرجين. وبالطبع فإن وير 

اعتمد على مصمم الازیاء» مصمم الديكورء مصمم الإنتاج» مدير اختيار الممثلين» 

مدير التصوير وغيرهم فى خلق هذا العالم. وحتى لو كنا نصور فى موقع حقيقى 

- أى أننا لم نقم ببناء عالم الفيلم من الصفر - فإن من المهم أن ندرك أهمية 

الخلفیة فهى ورق الحائط" بالنسبة للمشهد الذى يعتمد عليه المخرج كثيرًا لکی 
يقدم معلومات Ange‏ أو يخلق جو رواية القصة السينمائية). 

- عندما یخرج ترومان من المنزل؛ يكون من الواضح تمامًا أنه مراقب 

بواسطة كاميرا الخصم. إن هذا يتضح من خلال الحواف الدائرية خول 

الكادرء ومن الاقتراب السريع من ترومان (فى محاكاة لحركة الزووم 

التى تقترب). والقطعات المونتاجية إلى الجیران» والمقابلة مع الكلب» 

هى مزيج بارع من كاميرا الخصم والراوى الموضوعى دون سبب 

مميز واضح لكل منهما عند هذه النقطة. لماذا هو مزيج بارع؟ 

لكنه يُدخل سبيكة من صوتين سرديين سوف يستخدمهما وير لكى يروى 

- من الواضح أن الراوى الموضوعى يتحدث إلينا عندما يسقط مصباح 

الإضاءة من السماءء فتلك معلومة دالة من عرض مقدمات القصة. 

(أى أنها تكشف أن alle‏ ترومان الذى يعيش فيه باعتباره حقيقيًا ليس إلا 

استوديو كبيرًا - المترجم). بالإضافة إلى ذلك فإن الراوى آیرفع صوته" 

هنا باستخدام الإطالة» وبذلك فإنه يضيف التحذیر والخطر بشكل درامى. 

وتتألف الإطالة من أربع لقطات للمصباح الساقط (تم توليدها عن طريق 


361 


الراوی)؛ ولقطة رد فعل لترومان (کامیرا الخصم)» ولقطة للمصباح 
يرتطم بارضية الشارع (کامیرا موضوعیة) ثم لقطة رد فعل أخرى 
لترومان (کامیرا الخصم)ء ثم لقطة قريبة أخيرة للمصباح المکسور على 
آرض الشارع (کامیرا موضوعیة). وبسبب هذا البناء یکون وير قد 
أكمل الآن حریته فی أن تیخادع" فی استخدامه لکامیرا الخصم حیثما کان 
ذلك يخدم هدفه. (لیست هناك dale‏ للخداع فيما يخص ما یمکن للراوی 
الموضوعى أن یری - إنه كلى الوجودء يمكن له أن یری کل شسیء - 
على نحو ما يبدو فى المصباح وهو يسقط). 

يجب أن يبدأ وير فى أن يقدم لنا البيئة المحيطة بترومان» وهو یفعسل ذلك 
برشاقة بالغة عندما يكشف لنا جزءًا من الحدث فى المشهد. (يذهب ترومان 
فيه). إننا لا نشعر بان القصة قد توقفت حتی تخبرنا أين نحن. 


داخل السيارة: يتم تقديم المزيد من الصوت المخادع للخصمء وهو ما أسميه 


کامیرا التجسس“ يسيب الطبيعة المتلصصة التى تعطيها زاوية الكاميرا وحواف 
الکادر الواضحة۔ 


داخل كشك الجراند: يتم تقديم عدد آخر من کامیرات الخصم المثبتة. إننا 


ندرك Yl‏ تخصه حتى لو لم تكن هناك حواف للکادر» وذلك بسبب التشویه الذى 
تتسبب فيه العدسات الواسعة جذا. وسوف تستخدم هذه العدسة مرة آخری لتصویر 
ترومان مع التوءمین فى الشارع؛ وهذه العدسة - مع الزاوية المرتفعة الموضوعة 
فيها - تشیران إلى آنها صوت الخصم. لکن لاحظ لقطة مستوی العين لترومسان 
فهی ليست من العدسة الواسعة جذا» ویمکن لها فقط أن تکون من وجهة نظر 
الراوى الموضوعی. إننا نقبل هذا المزیج الاسلوبی OY‏ ویر اجتهد فى تأسيسهء 
بل إن آغلبنا فى الحقيقة لن ینتبهوا له. 
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مکتب ترومان: هناك عمل LAS‏ تم انجازه فى هذا المشهد بالاض‌افة إلى 
عرض المکان الذی يعمل فيه ترومان. إننا نعلم أنه مراقب بواسطة زملائه فى 
العمل» وأن صورة فتاة تستحوذ عليه. 

- لاحظ كادر "النفق" فى اللقطة الأولى. الملفات وكومة الكتب فى المقدمة 
تقدم جا من الاختناق فى المكان الضيق. إننا نعلم على الفور أن هذا 
ليس مکانا مبهجًا للعمل. ومن اللقطات التالية من الزاوية أمام مكتب 
ترومان» لن تجد هذه الأشياء فى المقدمة فقد تم تنظيمها خصيصا لهذه 
اللقطة وليست موجودة بعدها. 

- عندما يتحرك أحد زملاء ترومان فى العمل إلى خلف الحاجز الزجاجى 
لكى يتجسس على ترومان؛ Slay‏ الراوى الموضوعى الحركة البصرية 
لزميل العمل فوق الحاجز الزجاجىء بما يجعل التطفل على مساحة 
ترومان ملموسة أكثر بالنسبة إليناء إذ نشعر بهذا الانتهاك. (فى الحقيقة 
فان وير يعطى زميل العمل صوتا ذاتيًا للقطة واحدةء وهذا يحقق أثره 
لأنه يأتى من القوة الدافعة التى تأسست فى اللقطة السابقة عليه إنه 
ملائم للحظة. لذلك فإنه لیس فى حاجة للتقديم فى مرحلة سابقة أو 
للاستخدام مرة أخرى). 

- هناك لقطتان عاليتان لترومان ينحنى فوق مكتبه مع حافة الحاجز 
الزجاجى فى الکادر» وهما لقطتان للراوى الموضوعى يحتويان على 
ديناميكيات الشخص المتطفل. Ly‏ يحافظ على فعل التجسس Liga‏ 
وواضحًا. 

- المشهد يتألف من ثلاث وحدات درامية: المكالمة الهاتفية» البحث فى 
المجلة» مهمة العمل. ولكل وحدة بداية واضحة. فى الوحدة الأولى: 
ينظر ترومان إذا ما كان هناك أحد یراہ وفى الثانية: يحاول أن يختفى 
ليبحث فى مجلة آزیاء وفى الثالثة: يستدير لكى dal gy‏ مكتبه. 


363 


- اللقطات الست لترومان من أسفل المکتب هی من الراوی الموضوعی 
کلی الوجود. انه یستطیع أن یوجد فی أى مکان. الکادر یشی بنوع من 
"السریة" وتکراره یجعل هذه "السرية" واضحة لنا. 

- هذه اللقطة من تحت المکتب» وفیها tS‏ داخل الكادرء هی اللقطة الثانية 
لموتيفة بصرية بدأت مع المرة الاولی التى رأينا فیها ترومان فی مرآة 
الحمامء وهذه الموتيفة تستمر طوال الفیلم. إن الکادر داخل الکادر یوحی 
باحساس الحصارء وققدان الحرية:؛ وذلك بالطبع هو جوهر 
حياة ترومان. 


- زميل العمل الثانى الذى يسترق السمع إلى محادثة ترومان مرتبط به 
مکانیا بجزء صغير من الحاجز الزجاجى فی الناحية اليمنى من الک‌ادر . 
نحن لا نعلم على وجه اليقين مكانه: لكننا نفترضه» وهذا يكفى. 
- الزاوية الواسعة جذا التى تم تقديمها مع التوءمين تبقى حية مع تصوير 
زميل العمل الذى يذكر مهمة العمل الجديدة. 
رصيف على البحر: العالم النفسى لترومان - خوفه من الماء - يصبح 
واضحا تمامّا بالنسبة إلينا من خلال نضاله للتغلب على هذا الخوف. وهذا يتجسد 
فی إعداد المشهد» وبذلك فإن الراوى (الكاميرا) ليست فى حاجة إلى تفسير ما 
يحدث. ومثل الكثير بشأن العالم النفسى لترومان فإنه يصبح مفهومًا لنا على البعد؛ 
لذلك ليست هناك حاجة للقطة قريبة للوصول إلى رأس ترومان. 
- على الرغم من أننا قد فهمنا صراع ترومان النفسی؛ حتى لو كان ذلك 
من خلال لقطة واحدة فإن وير يستخدم زوايا متعددة لإطالته» ہما يجعله 
ملموسًا لنا بأن يجعله "اطول" وأكبر. 
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الفناء الخلفی لترومان: اللقطة الواسعة العالية لوقت مبکر فى المساء لا 
تعطینا الاحساس بأنها تکشف عن معلومات مثل اللقطات التأسيسية التی رآیناها فی 
سيئة السمعة" ذلك لأنها تؤکد هزيمة ترومان فی المشهد السابق» ففی السیاق الذى 
تظهر فيه تقول 'لقد انتهت المغامرة". 


تدخل زوجة ترومان إلى الفيلم على دراجتهاء ونحن نفهم على الفور أنها 
تلعب دور ممرضة. لكن الأهم أن عالمها النفسى يتم الكشف عنه من 
خلال حوارها الملىء بالرسائل الإعلانية عن بضائع. ونحن نفهم أنها 
قبلت تمامًا la go‏ فی القصة الخيالية المختلقة التى تحيط بترومان. 

على الرغم من أننا نفهم أن الرسائل الإعلانية عن بضائع يتم تصويرها 
بواسطة کامیرا الخصم. فليس واضحا أن هناك سمات خاصة بهذه 
الکامیرا. إنها يمكن أن تكون الراوى الموضوعىء وهی كذلك بالفعسل۔ 
عند هذه النقطة يعتمد وير علينا فى التحول جيئة وذهابًا (بین الراوى 
الموضوعى وكاميرا الخصم - المترجم)» ونحن نمتثل لذلك طائعين. إن 
تدخل وير فى المشهد بوضع إطار للكادر (للإشارة إلى كاميرا الخصم - 
المترجم) سوف يكون نوعًا من التكرار. 

يعتمد ویر على قبولنا بالوظيفة المزدوجة للراوى الموضوعی؛ للكشف 
عن صدیق ترومان فی ا الأولى من المشهد التالى. ويتم الكشف 
عنه (aad‏ باعتباره ممثلاًبقبل dle‏ کل شروط مهمته. 

نحن لا نزال فى التتابع الأول من الفیلم» ووير یعلم متی ينتهى هذا 
التتابع» وماذا يجب عليه أن یفعل لكى يعد المتفرج لهذه النهاية: ترومان 
يعيش مرة آخری لحظة فقدانه لابیه فى البحر. إن العفوية السضرورية 
للعالم النفسی لترومان لخلق هذه الذکری يجب أن تکون متاحة للمتفرج. ٠‏ 
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يجب أن نقبلهاء ويجب ألا تبدو متعسفة. لذلك» وبالإضافة إلى رواية 
القصة لحظة بلحظة - بالتأكد من فهمنا للظروف» نقاط الحبكةء العلاقات 
الديناميكية بين الشخصيات وترومان - فان ویر يجعل "اشتیاق ترومان 
للمزيد" متاحًا لنا على الدوام؛ والذکری المرة عن فقدانه أبيه تأتى من 
هذا الاشتياق. 


طريق سريع لم يكتمل: يتجسد هذا المشهد من خلال مزيج من الراوى 
الموضوعی وراوى الخصم (العدسات ذات الإطار تصبح أقل کثیر! GY‏ ذلك هو 
وقت اللیل» لکن من الکافی لنا أن "نشعر" بوجودها). 


یستمد ویر طاقة قصوی من "لطریق السریع إلى لا مکان» وذ[ ك 
بالإبقاء عنه حتی نهاية المشهد. 

Boy‏ التغییر فی مسرح الأحداث clint!)‏ ترومان على السيارة ن_صف 
النقل) وذلك من أجل تجسید حلمه بالنشوة فی فیجی. 

استخدم كرة cil yall‏ لتمثل الارض هو مثال us‏ على أن استخدام قطعة 
إكسسوار یمکن أن یعزز المشهد. (ییدو أن الفکرة كانت موجودة فى 
السیناریو» لکن فی العادة فان أفكارًا مثل هذه يمكن أن تأتی من الممتل). 
یستغرق الامر ثانیتین أو آقل لکی یقول ترومان: "هناك مزيد من الوقت 
عند الناصیة"» حتی نراه وهو يقود کرة الجولف. هل یمکن لأحد أن 
یمضی إلى الهدف ویضع الكرة فى الحفرة» ويدير مضربه عند تلك 
على كيفية استخدام الزمن الفيلمى دائمًا لاختصار الأجزاء المملة. 


الشاطئ: يشير هذا المشهد - ربما أكثر من أى مشهد آخر حتى الآن - 
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إلى البحر» ننسب اللقطة إلى الراوی الموضوعی. وعندما نری قاربًا شراعیّا فى 
البحر والتماعة ضوء البرق ثم نسمع صوت صبی صغير فاننا ننسب ذلك إلى 
خیال ترومان. إن العلاقة بين السبب والنتيجة قوية تماما بالنسبة إلينا فلا تجعلنا 
نصل إلى نتيجة آخری. ومع ذلك» وعندما یتخیل ترومان تلك الليلة المخيفة السی 
فقد فیها col‏ تکون الصور هی راوی الخصم. لماذا ذلك؟ GY‏ ویر یفعل هنا شيئين 
فى وقت واحدہ إنه أولاً - وقبل كل شىء - يسمح لنا بالمشاركة مباشرة فى العالم 
النفسی لترومان» حتی لو كانت الصور تأتی من راوی الخصم. عند هذه اللحظة لا 
نكاد نلحظ حواف الکادر فی الصورة التی تشیر بلا التباس إلى آنها من کامیرا 
الخصم» ولاحظ أننى آقول "لا نکاد". إننا نعی ذلك على مسستوی ما. هناك 
مستویات سردية تمضی منا هناء فعلی الرغم من أننا نشارك بشکل مباشر فى 
العالم النفسی لترومان (وهذا هو المستوی الأول والمباشر والاهم)» فإننا نعی أيضًا 
أن هذا الحلم تم تصنیعه بواسطة الخصم من خلال لقطات أرشيفيةء وأنه یذاع 
للجمهور . إن وير یمزج المستویین معا وبذلك یستطیم أن يقدم لنا قصة أكثر ثراء. 

غرفة مکتملة فی منزل ترومان: بسبب تشویش" التمییز بین صوت الخصم 
وصوت الراوی الموضوعی الذی یحدث فنحن نقبل القطع المونتاجی إلى 
"الجمهور" ونفترض أنهم عایشوا التجربة بالضبط LS‏ عایشناها. 

حرس الأمن: اللقطة الاولی لمتفرج. سوف نعود دائمّا إلى هذين الرجلين 
فى الكادر نفسه بالضبط. وهذا ينطبق أيضنا على بقية الجمهور فيما عدا الجمهسور 
فى الحانة. وإذا كانت لقطات الجمهور تتغير فى كل مرة نعود إليهاء فإننا سوف 
نبحث فيها عن مغزى لوجهة النظر فى هذا التغيير. إن التغيير فى الكادر سوف 
يتدخل فى مهمتها الديناميكية. لماذا لا ينطبق ذلك على لقطات الحانة؟ 
لأن المضيفات يتحركن (فذلك جزء من وظیفتھن)ء بما يسمح لوير بأن 
يتحرك معهن. 
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— الشاریخ الرفوستی: غندهنة بنصوتف توومنان. عن كشا اند نعلم أن شيئًا 
مهما على شلد آن إبخذث »كيف نعله ذلك؟-لأن-العنرذ قد أسس شیا یمضی لکی 
یحدث هذا Te pill‏ هناكة شيلم نتؤقع” أن سقوله من یحکی LI‏ القصة. وهو یفعل 
ذلك بالطبع. 
- الحدث المهم الذى يحدث توا هو 'نقطة الهجوم' بالنسبة إلى الفصل 
الأو ل. Abit)‏ الهجوم تتدخل فى "الحياة العادية" للشخصية الرئيسية» 
وتتسبب فى أزمة يجب حلها قبل أن تعود حياة هذا الشخص إلى 
'المعتاد”). ونقطة الهجوم فى هذا الفيلم هى معاودة ظهور والد ترومان 
إن هذا يحدث بعد أن يترك ترومان كشك الجرائد مباشرة. 
- دخول الأب - والكشف عنه Lad‏ بعد - هو أكثر الشخصيات قوق 
ووظيفته الدرامية فى القصة تتطلب ذلك» ويتأكد وير من أن الصاعقة 
العاطفية التى ضربت ترومان لن تفوت على المتفرج. 
- يستخدم وير ۲۱ لقطة فى ۷۰ ثانية» لا لیصور الحدث فقط وإنما لكى 
يضفى عليه بعذا دراميًا أيضاء لکی يجعلنا نشعر بتأثيره فى ترومان. إنه 
مشهد أكشن شديد التعقیدء ويقتضى الكثير من التخطيط والتعاون بين 
العديد من مساعدى الإخراج؛ الممتلین. الكومبارسء ممثلى الأدوار 
الخطرة .. وما إلى ذلكء لتجسيد سيمفونية الحدث ببدايتها الواضحة 
(التأسيس)؛ الوسط (الحدث)» النهاية (أعقاب الحدث). ونبضات وير ' 
السردية فى هذا المشهد لا تصور فقط تكشف الحدث على نحو درامى 
واضح؛ لکن الأهم آنها تجسد بقوة جوهر المشهد ولبه العاطفی؛ رغبة 
ترومان الشديدة فى أن يلم شمله مع أبيه. 
- لاحظ هنا تأثيرات الزمن الفيلمى. الأحداث التى تم تصويرها لا يمكن أن 
تحدث فى ۷۰ ثانية» لکننا نقبل ذلك باعتباره "الزمن الحقيقى". 
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- لکی نفهم عمل المخرج هناء سواء فى إعداد المشهد أو الكاميراء دعنا 
نصف کل لقطة من اللقطات ال ۲۱ بجملة. الجملة الاولی هی (ترومان 
یلاحظ أباه)» وهی جملة مركبة لذلك فان اللقطة AS)‏ طولاء مثل اللقطة 
الاخيرة فی هذا التتابع. والجمل فی التتابع بسيطة فى معظمهاء وتقريرية 
قصيرة. ونتتابع الواحدة بعد الاخری فى تدفق سریع للحدث الذى یمضی 
نحو ذروته» نم يتم انط الق هذا التوتر بالعودة إلى 
جملة طويلة. 
إن ما يحدث فى کل لقطة واضح لکل فرد من أفراد الجمهور» وربما الذى 
لیس واضحا بالقدر ذاته هو الكيفية التی كان بها وير محدذا فى بناء الحدث فی کل 
کادر لكى یمنع ما هو معتاد من أن یطغی على جوهر اللحظة. ومن أجل ذلك 
فاننا سوف نرکز على جوهر الصور (الرسالة" الواضحة فيها بالث سبة إلى 
المتفرج)» حیث إن شعار هذا الکتاب هو: إذا لم يحدث للمتفرج فإنه لم یحدث. 
۱- ترومان سیسیر إلى العمل» ویصادف متشرذا يبدو أنه ينتظره» ویشعر 
ترومان بوجوده. (موضع المتشرد فی الکادر بالإضافة إلى النقسب" 
الذى ينفتح فى مجری المشاة یجذبان انتباهنا إليه). 
۲- ترومان یبحث فى ذاکرته عن ارتباط ما بهذا الرجل. 


۳- المتشرد یعلن عن نفسه ب (خلع قبعته)» وترومان يتعرف عليه 
(من خارج الکادر نسمعه یقول: "بابا؟). 


-٤‏ عمیلان سریان یسمعان تلك الأخبار المنذرة بالخطر ویندفعان للتدخل! 
-٥‏ الأب یصل إلى ترومان بینما یصل العمیلان إليه. 


-٦‏ انتزاع الاب من ترومان. 
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۷- ترومان یشعر بالصدمة. 

۸- الاب عاجز عن المقاومة. 

4- تثور بسرعة العقبات فى مسعى ترومان. (هذه اللقطة العالية للمطاردين 
هی اختيار بالغ التأثير من جانب وير. إنها تعطينا على الفور نقاط 
حبكة مهمة تؤسس للعقبة الأولى التى يجب أن يتغلب عليها ترومان 
ليصل إلى أبيه). 

۰- "حائط" المطاردين لا يمكن اختراقه. 


۲- ترومان يتخلص من المطاردين» لكى يجد نفسه فى مواجهة عقبة 
أخرى (الرجل السائر الذى يحمل صحيفة). 


۳- ترومان 'يرتطم" بالسائر الذى يحمل صحيفة (الصحيفة تقوم بوظيفة 
معيار عنف التصادم) ثم يرتطم بدراجة. (الحافلة فى نهاية هذه اللقطة 
لا يتم استيعابها بشكل واع بواسطتناء لكن وجودها محسوس بما فيه 
الكفاية لكى تؤسس للقطة التالية). 


4 - يتم دفع الأب إلى الحافلة (بينما ترومان فى أعقابه). 


۰- إغلاق الباب فى وجه ترومان. (إنه يعترض بلا جدوى بينما 
تبتعد الحافلة). 


اف إنه لا يستسلم. (ترومان يجرى بجوار الحافلة). 
۷- ترومان لا يستطيع اللحاق بالحافلة. 


۸- الحافلة آتهرب" من ترومان. 
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۹- یستمر ترومان فى المطاردة حتی بنتهی أمله. (هذه اللقطة/ الجملة — 

ترومان یجری نحو سيارة yal‏ يتراجع؛ ينظر نحو "LAN‏ - 

٭ اطول من اللقطات/ الجمل السابقة عليهاء وتدل على تغيير الایقاع 
الذی يشير إلى هزيمة ترومان فى معرکته). 


٠‏ الحافلة د تختفی. (فی لقطة ننسبها إلى وجهة نظر ترومان؛ لا ری 
pear‏ 


۱- ترومان یحاول أن يفهم ما حدث. 

هذه هى نهاية الفصل الاول. إننا نفهم السبب فى آننا نشاهد الفسیلم بسبب 
سوال محدد قد ثار: هل سوف يكتشف ترومان أن عالمه مصطنعء وأن علاقاته 
أکاذیبء وأنه pai‏ لاستعراض تليفزيونى؟ والاهم» هو أننا قد دخلنا إلى العالم 
الوجدانى للقصة. إننا نأمل فى أن ينجح ترومان لكننا نخاف من الا ينجح. لقد 
استحوذ على عواطفنا. 


Wt الفصل‎ 


ترومان بتحرك نحو حل أزمته. وعندما يواجه العقبات التی تمثل السصراع 
فان الحدث یتصاعد. 

شقة al‏ ترومان: انتهی المشهد السابق بعلامة استفهام کبیرة: ماذا سوف 
یفعل ترومان الآن؟ والقطع إلى المشهد التالی يجيب عن هذا السوال: إنه ببصت 
عن النصيحة. نحن لا نعلم أين فى البدايةء لکن ذلك يثير اهتمامنا. إننا نتساعل من 
تكون هذه المرأة» ونحن شركاء فى تكشف القصة. إن تلك طريقة بالغة الفاعلية فى 
التقدم فى السرد إلى الامام واستباقه» ونترك معلومات الحدث والشخصيات 
(من تكون هذه المرأة؟) معلقة للحظةء Ley‏ يثير فضول المتفرج. سرعان ما يخبرنا 
بهوية هذه المرأة. (هذا هو دخول أم ترومان إلى الفيلم). 
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- یصور وير هذا المشهد بلقطتین من فوق الکتف (اللقطة على ترومان هی 
کامیرا الخصم)» ولقطة واسعة واحدة» معتمذا على القطع المونتاجی بين 
الائنتین لتجسيد النبضات السردية حتی نقطة ارنک از المشهد إذ یتولی 
(عداد المشهد بالممثل عبء التجسید. إن ترومان یتشاجر مع آمه لأنها 
"آبعدت olf‏ » وحرکته المفاجنة فی القیام من على المقعد تجسد جمانیًا 
تاکدہ من أن من رآه هو آبوه. یٹور سؤال کبیر: هل سوف بحصل على 
المساعدة من أمه لکی يحل أزمته؟ وعندما یعود ترومان إلى مقعده» نفهم 
أنه لن يحصل على هذه المساعدة. إن إعداد حركة الممثلين تساعدنا - 
بشكل أكثر قوة فى الإحساس بهزيمته. وبالطبع فإن ذلك موجود فى أداء 
كارىء لکن إطار ویر للأداء قد نجح فى أن يؤثر علينا بشكل أكثر قوة. 

- استخدمت اللقطة الواسعة مرتينء إنها لا تجسد فقط حركة الممثلين عندما 
يترك ترومان مقعده؛ لكن اللقطة ذاتها تستخدم لتجسيد النبضة السردية 
الأخيرة للمشهد» وهى: ترومان لا يصدق تفسير أمه. إن تلك حبكة مهمة 
تعزز التقدم السردی إلى المشهد التالی. (العالم النفسی لترومان فى هذه 
اللحظة مجسد بالنسبة إليناء ليس فقط فى حياة كارى الداخليةء ولكن لأنه 


القبو فى منزل ترومان: اللقطة الأولى (فتح القفل) تخبرنا بما يدور حوله 
المشهد "الفتح"» وسرعان ما سوف نكتشف أن.ترومان يبحث عن مفاتیح لماضيه 
يمكن أن تحل لغز الحاضر. هناك مهمتان سرديتان رئيسيتان فى هذا المشید؛ 
والكثير من المهام الأصغرء وير واع بکل هذه المهام. المهمة الكبيرة الأولى 
(بالإضافة إلى الحفاظ على تدفع ca pull‏ وهی مهمة ثابتة دائمًا) هی الجمع بين 
بحث ترومان عن cdl‏ وبحث عن فتاة أحلامه» ليصيحا رغبة واحدة كيرى 
بالنسبة إلى المتفرج» ويجب على ترومان أن يتحرر من المسلسل العاطفى الذى 
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یحاصره» ویصبح Mold‏ على أن يبدأ حياة حقيقية. والمهمة الكبيرة الثانية هى 
تأسیس ضرورء أن نقبل استحضار ترومان لكل ماضیه مع لورين فى هذه 
اللحظة. إن هذه القصة الخلفية مهمة بالنسبة إلينا لكى ندرك تمامًا إحساس ترومان 
بالفقدان» لكنها مهمة Lad‏ فى أنه يجب ألا نشعر بأنها مجرد معلومة. يجب توليد 
الماضى بعفوية اللحظة الحاضرة. 

- هناك مهام سردية عديدة أصغر متضمنة فى الحدث فى هذا المشهدء 

ويغزلها وير ببراعة فى التصميم البصرى للمشهد: 

الکشف عن "الماضی" الموجود فى "خزانة المقتنیات". 

الكشف عن صور ترومان صغیرا» والأب فى شبابه. 

"لدخیل" (الزوجة) فی "DL!‏ ترومان. 

تأسيس جغرافية القبو» وإدخال الكوخ (الذی يلعب دور! مهمّا فيما بعد فى 
هروب ترومان). 

الكشف عن الخريطة. 

الكشف عن السترة الصوفية. (تذكر الوشاح فی 'سيئة السمعة). 

الحفاظ على راوى الخصم حيًا دون التدخل فى المشهد. إن وير يفعل ذلك 
بلقطة تتبع "تراكينج" (فی محاكاة للزووم) على الزوجة التى تنظر مباشرة إلى 
الكاميرا وهی تنطق جمل حوارها الاعلانية عن جزازة العشب. 

الحانة: دخول اثنين من المتفرجين الجدد (المضيفتين) اللذين يقدمان 
- مثل حرس الأمن - معلومات وتعليقا عن العالم النفسى. 

فلاش باك: مرة أخرى يشوش وير هوية الراوى. عندما يتم القطع إلى 
الحانة» ويبدأ الفلاش باك من خلال المزجء نفهم أن هذه القصة الخلفية يتم توليدها 
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من لقطات آرشيفية بواسطة راوی الخصم. وفی الوقت ذاته فإننا نتقبل القصة 
الخلفية باعتبارها ذاكرة ترومان التی يتم تولیدها فی تلك اللحظة بواسطة عالمه 
النفسی (الراوی الموضوعی یدخل إلى داخل رأس ترومان). إننا نقبل هذين 
التفسیرین فى وقت واحد» وکل ذلك بفضل التلاعب البارع لوير لوجهات النظر 
السردية من البداية الاولی للفیلم. 
- فكر للحظة فی الرحلة الرومانسية التی قطعها ترومان فى مشل هذا 
الزمن القصير. لقد ذهب من رویته للورين للمرة الأولى (وقوعه فى 
حبها)» إلى الرقص معها (الإطراء علیها)» إلى المکتبة (مغازلتها)» 
إلى الشاطئ (الموعد الغرامی الاول)» إذ یتعاهدان على البقاء معا طوال 
العمر . لماذا نقبل ذلك؟ فی الحياة الحقيقية قد يستغرق هذا الامر شهرا أو 
ثلائة آشهر وربما عامّاء ومن المؤكد أنه يستغرق أكثر من الدقائق 
الخمس التى قضياها معا. إننا نتقبل ذلك لأنه لم يتم إهمال أى مسن 
النبضات السردية فى العلاقة المتنامية بينهما. إن وير يأخذ وقنًا افیا 
ليطور تماما US‏ من هذه النبضات حتى إننا نتشارك فى تكشفهاء 
بما يجعل العالم النفسى لترومان ملموسا ومجسذا لنا. 
مبنى الكلية: تم إعداد هذا المشهد برشاقة لكى يحافظ على ضوابط الحدث 
(الانشغال بالحب) فى الوقت ذاته الحفاظ تمامًا على ما هو alle‏ معتاد (الذى يتم 
التلاعب فيه والتحكم به). 
قاعة الرقص: الحال مثل المشهد السابق» لکن الإيقاع يتزايد بحركة الممثلين 
(الرقص العنيف) بسبب الموسيقى. وهذا الایقاع مسصحوب بتجسيد النبضات 
السردية من خلال جمل قصيرة تکون 'فقرة". لاحظ مرة أخرى كيف أن كل جملة 
واضحة وغير ملتبسة: 


ترومان يقضى وقتا طيبًا. 
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فتاة الاحلام (لورین) موجودة هنا. Lil)‏ نکتشف ذلك قبل ترومان. إن الوقت 
الذی یحصل فيه المتفرج على المعلومة اعتبار سردی مهم دائمّا. اننا الآن نتوقع 
رد فعل ترومان). 
ترومان یری فتاة الاحلام. 
هی تراه. 
هو لا یستطیع أن يرفع عينيه عنها. 
هی لا تستطیع أن ترفع عینیها عنه. 
هناك لقطة طويلة (زمنيًا) لترومان يرقص دون أن ینظر لفتاة الأحلام» 
وهذه اللقطة تثير Lud‏ القلق. ولان هذا الإيقاع يتغيرء فاننا نتوقع أنه فى المرة 
الثانية التى یبحث عنها هناك شىء سوف یتغیر» ونحن نخشی وقوع الأسوأ. وهذه 
اللقطة/ الجملة ننتهی بعبارة مستقلة: "ترومان یبحث عن فتاة الأحلام". ثم یسصبح 
الایقاع منقطغا مرة آخری. هناك ثلاث لقطات/ جمل لفتاة الاحلام تؤخذ من القاعة» 
وتتقاطع هذه اللقطات مع ردود آفعال ترومان. (هذا مثال آخر على الاطالة من 
خلال زوايا متعددة - بتطویل اللحظة الدرامية بتفكيك الحدث إلى جمل قصیرۃ 
ومن ثم جعل هذه اللحظة أكثر اثارة للاهتمام) . 
- کل النظرات بین ترومان وفتاة الاحلام تحتوی على دینامیکیات مكانية 
"بینهما" لذلك فاننا نعتبر هذه النظرات وجهة نظریهما. (عادة كلما كانت 
الکامیرا أقرب إلى المحور بين شخصیتین یکون الاتصال بینهما أكبرء 
ومن ثم یتزاید التوتر الذی یتم خلقه بين الشخصیتین). 
- تقوم الکامیرا بالتصویر من زاوية "طبیعیة" (خارج الدینامیکیات المكانية 
للشخصیات) قبل أن تظهر فتاة الاحلام وبعد أن تختفی۔ 
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المکتب4: الانتقال هنا مثير للتشوش للحظه. إننا لا نعلم أين نحن أو ماذا 
نری» ولکن بعد ذلك تتم إزاحة عقبة (کتاب) ونفهم أننا فی مکتبة۔ علاوة على أن 
تلك طريقة فعالة للإعلان عن المکان» فان العقبة آمام نظرنا فی بداية اللقطة تصنع 
جسرا بین حالتین نفسیتین مختلفتین. فی صالة الرقص کان ترومان شديد 
الاهتمام» لكن الاهتمام هنا card‏ ولو كانت تلك الحالتان النفسيتان قد تم اتصالهما 
مباشرة فإن اهتمام وقلق ترومان كان سيبدو أقل أهمية. ولكن بهذه الطريقة فإن 
التشوش للحظة يسمح لنا بأن نضبط أنفسنا على حالة ترومان النفسية التى تغيرت. 
- هناك أربع وحدات درامية فى هذا المشهدء ولكل منها إعدادها الخاص. 
الوحدة الأولى مع ترومان وميريل (المفترض lel‏ زوجته)» ومارلون. 
عندما يرحلون تبدأ الوحدة الثانية» ويتغير الإعداد (فقرة جغرافية جديدة). 
يستخدم وير هنا الاطالة کی يزيد «i sill‏ لکن هذه المرة ليس من خلال 
الزوايا المتعددة. إنه يستخدم هنا زمن اللقطة كى يطيل اللحظة: ترومان 
يلحظ السوارء يبحث حوله کی یری إذا ما كان أحد يراقبهء یفکر فيما 
سوف بفعل» يقرر أن يتصرف» يقف کی يلقى نظرة لكنه يكتشف أن 
هناك رف كتب يعترض نظرته. يتحرك حول الحاجز» ویراها. هذه 
الإطالة للحظة تزيد التوترء بما يدفع المتفرج لتكوين سؤال: ماذا سوف 
يحدث عندما تراه؟ 
- يتكون سوال ثان بواسطة نقطة ارتكاز المشهد التى تحدث عندما يطلب 
ترومان من لورين أن يخرجا لتناول البيتزا: یسوم الجمعة؛ السبت» 
الأحدء الاٹنین؛ الثلاثاء» الأربعاء...؟" ولوربن لا cust‏ بالکلمات لكنها 
تبدأ بالكتابة على ورقة. LY‏ لا نفهم رد فعلها بسرعة فإن لدينا مرة 
أخرى وقتا لكى نشارك فی تكشف القصة وتشکل سوالاً: هل سوف 
توافق لورين على أن تقابله؟ 
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- الزاوية المرتفعة فى الوحدة pall‏ امية الثانية تعکس الدینامیکیات المكانية 
بینها وبين ترومان» لکن هذه الزاوية تفعل شيئا آخر إنها تؤسس 
للتتاقض مع زاوية مستوی العبن فی الوحدة الدرامية الثالثة (هذا مثال 
على كيف أن زاوية الکامیرا یمکن أن تخلق مرحلة جدیده). 
- تیدا الوحدة الدرامية الثالثة عندما یجلس ترومان القرفصاء. التغییر فى 
الاعداد يعلن فی حد ذاته نقدمّا فی السرد إلى الامام. ترومان ی سال 
لورين إذا ما كان لها صدیق. هذا التغییر من العفوی إلى الحمیم يتأكد 
ليس فقط من خلال النقارب بین ترومان ولورین؛ ولکن أيضًا من خلال 
الزاوية الجديدة المستوی العین علیها. ومن ثم فان هناك مرحلة جدیدة. 
- اللقطة القريبة Ihe‏ على عینی لورین تحاکی العیون التی كان ترومان 
يجمعهاء وسوف یتم الکشف عن ذلك لنا لاحقا فی هذا التتابع. ومن خلال 
ذلك يتأكد ویر من أن كارى یحدق مباشرة فى هذه العيون» لیطبع هذه 
الصورة على ترومان وعلينا. 
- الوحدة الدرامية الرابعة توضح ترومان ولورين يمضيان نحو المكتبة. 
Lal‏ لم ."نشعر”" بوجود كاميرا الخصم فى هذا المشهد» ولكن فد اللقطة 
الوحيدة التی تشکل هذه الوحدة الدرامية یعود إطار الكادرء لینبهنا إلى أن 
حركة ترومان تتم ملاحظتها. إن هذا الاطار واضح أيضًا فى اللقطة 
الخارجية لترومان ولورين يجريان إلى الشاطئ. 
يضع الأمور فى سياقها فى هذا المشهد. بما يضيف التوتر بزيادة احتمال التدخل. 
ودون هذا التهدید المتزاید للتدخل؛ فان وصسول "لب" سوف یکون بفاجشا. 
LS)‏ ذکرنا سابقا فان التشویق يحتاج زمناء بینما لا تحتاج المفاجاة إلى الزمن. 
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إن اختيارك لأيهما یعتمد على ظروف القصة فى تلك اللحظة. وعلی سبیل المثال» 
وفى صالة الرقص» كان التوتر فى المشهد هو "لمغازلة"» واستباق تدخل الرجال 
ذوى الملابس السوداء - الذين يخرجون لورين بالقوة من صالة الرقص - كان 
'يتدخل" فى اندفاع فى نبضة المغازلة. وبالإضافة إلى ذلك» ولان التدخل غير 
متوقع» فإنه قوى تماما عند تلك النقطة من القصة). 

- البدر والشاطئ يخلقان جوا ملائمًا GY‏ تحدث العلاقة العاطفية. 


- السيارة السوداء تصنع دخولاً دراميًا فى دخولها عبر الكثبان الرملية 
(التی تم تقديمها مسبقا عندما تسلقها لورين مع ترومان؛ ثم هبطاها). 
تقترب السيارة فى ثلاث لقطات أقرب من سابقتهاء وأكثر تهدیدا. اللقطة 
الرابعة للسيارة من فوق الکتف؛ لتحل الانفصال المكانى بينها وبين 
ترومان ولورين قبل خروج “Leal‏ من السيارة. وهذا يسمح لوير بان 
يصور بقية المشهد - فى انفصال- بلقطات أقرب للشخصيات» دون 
أوسع كى يوجه المتفرج بشأن موضع كل شخصية من السيارة. (عادة ما 
يتوه المخرج المبتدئ) فى فضاء الأماكن المتسعة. وغياب الضوابط - 
كالحوائط Whe‏ - يمكن أن يؤدى إلى تكوينات مكانية ضعيفة لان 
الشخصيات تبدو طافية فى اللا مكان. إن وير يحل تلك المشكلة على 
الفور بتأسيس السيارة باعتبارها محور! Gale‏ للمشهد كله). 
قبو ترومان: إن تلك "علامة النهایة" لنهاية الفلاش باك الذى بدأ مع الکشف 
عن السترة الصوفية فی حقيبة السيارة» بما يؤسس لإكمال ترومان للصورة من 
القص واللصق. 
لورين تراقب: هذه اللقطة تنهى مشهد "التذکر الذى بدأ مع بداية الفصل 
الثانى فى منزل أم ترومان. 
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داخل سيارة ترومان: هذا المشهد يبدأ التتابع الثانی من الفصل الثانی» الذى 
یستمر ۱۲ دقيقة» وینتهی مع التعلیق على الأحداث فى الحانة. ویأتی على الفور 
التتابع الثالث من الفصل الثانى» وهو يبدأ فى سيارة ترومان ویستمر ۱۹ دقیقف ۰4 
وينهى الفصل الثانى (لورين تتفرج على ترومان فى التليفزيون بعد التهنئة الملتهبة 
بالعواطف فى غرفة التحكم). 
- من الضرورى للمخرج أن يكون واعیّا بمهمة كل مشهد - بأن يدرك 
المسافة التى يجب أن تقطعها الشخصية فى المشهد» ويفهم مهمة كل 
مشهد فى تتابع المشاهد. قبل أن ندخل فى تفاصيل هذين التتابعين» شاهد 
هذه ال ۳۲ دقيقة دون انقطاع. لاحظ العالم النفسى» والحدث الصریح» 
وتكشف الحبكة من خلال علاقات السبب والنتيجة - كل لحظة ھی 
السبب فى اللحظة التالية عليها - للوصول إلى ذروة عاطفية قوية 
(احتضان ترومان لأبيه). 


- أوقف الفيلم بعد القطع إلى لورين تشاهد التليفزيون. خذ لحظة باعتبارك 
مجرد متفرج» وتعرف على العاطفة التى تم توليدها بداخلك. الاقتراب 
العاطفى من قصة هو أكثر ما يريده المتفرج من فيلم ماء ومن المهم 
للمخرج أن يدرك هذه الضرورة. 

- كيف يجعل وير القصة تؤثر فينا بقوة؟ إنه يفعل شيئين فى وقت واحدء 
إنه يجعلنا واعين تماما بما يحدث "داخل" ترومان لحظة بلحظة؛ كما 
يجعلنا واعين ہما يحدث 'خارجه". إنه لا يفعل مجرد إعطائنا حقائق 
القصة إنه يوزع ويدير هذه الحقائق ويتحكم فيها حيث يكون لها أقوى 
تأثير عاطفی فيناء بالطريقة نفسها التى يفعلها كريستوف فى قصته 
بالنسبة إلى متفرجى التليفزيون. 

- بعدما تشاهد هذين التتابعين كاملين» عد إلى بداية التتابع الأولء ترومان 
فى سيارته إلى العمل. وسوف نرى كيف تم تنفيذ کل مشهد. 
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داخل سيارة ترومان: هذه هی بداية تتابع صغير من خمس دقائق؛ دون 
حوار تقريبًا (إنه ليس مشهذا بالمعنی التقنی» لانه يضم آکشر من مکان). يتم 
تصویر الحدث بواسطة کل من اثراوی الموضوعی وراوی الخصم. نفسية ترومان 
LS‏ كانت فى المشهد السایق مستمرة هناء حتی إن المشكلة فی رادیو السيارة كافية 
aul sil‏ رد فعل كبير منه Ail)‏ یرفس ابلوه" السيارة)» ونحن نفهم إحباطه. دعنا 
نشاهد الآن كيف أن التغییرات فى العالم النفسی لترومان باتت واضحة لناء ليس 
فقط من خلال أداء كارىء بل وأيضًا من خلال استخدام النبضات السردية لتج سید 
الاداء وتأکیده. كما أن النبضات السردية تستخدم أيضًا لتأكيد القوی التی تؤثر فى 
ترومان. مرة آخری نحن داخل وخارج ترومان فی وقت واحد. 


یستخدم وير نبضتین سردیتین لکی یحکی لنا كيف یتم التحكم فی الع‌الم 
حول ترومان. من داخل السيارة نسمع تردذا عاليّاء ثم يقطع ویر إلى 
لقطة day yy‏ من المشاة يحملون أجهزة إرسال واستقبال على آذانهسم؛ 
فنفهم الصلة على الفور - إن العلاقة بین السبب والنتيجة واضحة تماما. 
ثم يقطع ویر إلى لقطة عالية وواسعة للشارع إذ مزید من المشات واقفین 
فى مساراتهم» ثم یستعیدون و عسیهم؛ ویعاودون نشاطهم. 
(من المهم أن ندرك أن اللقطة الواسعة لم تكن تستطیع أن تفعل کل ذلك 
وحدها GY‏ المعلومات التی تحتویها سوف تستغرق وقتا لاستيعابهاء ومن 
هنا آهمية لقطة ay OU‏ شخصیات "التى تؤسس هذه اللقطف" فالمعلومات 
فى لقطة الاربع شخصیات يمكن استیعابها بسهولث). 

يستخدم ویر التبضات السردية لکی یجسد عملیات التفکیر عند ترومان» 
بعد أن يركن سیارته. من خلال النافذة نری ترومان ینظز إلى "لتابلوه"؛ 
ثم قطع إلى لقطة قريبة إلى الرادیو» ثم يقطع عائذا إلى لقطة أخرى من 
خلال الزجاج الأمامى للسیارة. إن هذا التجاور البسیط للصور یجعل من 
الواضح أن ترومان "يشعر Gh‏ هناك من براقبه ویتجسس عليه". 
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الصحیفة: هذا انتقال قوی یربط عنصرین آثارا الاضطراب فى ترومان 
(رادیو السیارة وظهور اللب)» وفی الوقت نفسه القفز فی زمن السرد إلى الام‌ام 
بحيوية. Lill‏ نشعر ب صدمه" خفيفة عندما یحدث قطع من الصحيفة إلى ترومان 
فى الشار ع وهو يقرأ العناوین الرئيسية. 
- عندما نشاهد ترومان عند الباب الدوار نفهم aif‏ يشكل خطة cle‏ ولدينا 
الوقت لکی نسال أنفسنا: "ماذا سوف یفعل الآن؟". وعندما یخرج عائذا 
إلى الشار ع تکون خطته المستمرة - محاولته أن يفهم ما يدور - 
معادلة واضحة تمامّا نتشارك نحن فى حلها: 
۰ ترومان یبحث عن إجابات فى العالم من حوله: 
+ إنه لا يرى شینا غير عادی (رجل وامرأة يتناولان الافطار). 
+ ویستمر فى بحثه. 
+ لا یری شینا غير عادی (رجلان یحتسیان القهوة). 
+ وهو مصمم على مزید من البحث. 
+ سلوك یبعث على الشك (رجل ینظر إليه ثم ينظر فى ساعته). 
= إن الاشیاء ليست LS‏ تبدو علیه. 
إن هذا الادراك يحث ترومان على إيقاف المرور ثم یجری على نحو غير 
متوقم» لیختبر" رد فعل العالم على تصرفه. Li]‏ نفهم کل خطوة من العمليات 
الداخلية فى نفس ترومان» أولا: بسبب أداء كارىء by‏ لان وير وضع الأداء 
وقام بتأكيده داخل إعداد المشهد والكاميرا لكى يجسد جوهر كل لحظة. 
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- عندما يقرر ترومان أن يقر موقفا بتعطیل المرور» فان ویر یجعل هذا 
الفعل کبیر"!" باطالة اللحظة من خلال خمس لقطات إحداهما علوية» 
وهی مثال قوی علی: ماذا تخبرك به اللقطة؟ٴء وهی تصرخ بسصوت 
عال: ترومان يتمرد!". 
ردهة مبنی المکتب: إن هذا المشهد الذی يبدو بسیطا قد تم تصميمه جيذا 
لکی يستوعب بشکل غير مباشر مادة معلوماتية» فی الوقت نفسه الذى یستمر فيه 
حدث القصه. انه مولف من ۱۰ لقطة. ائنتان منها قادمتان من اللقطة "الرئی سید" 
للمشهد (اللقطة عالية الزاوية والواسعة. للردهة التى یمضی فيها ترومان إلى 
المصعد» ثم يستخدم لتصوير دفعه نحو الباب). فی الأغلب قام وير بتصویر 
المشهد كله من خلال هذا الاعداد للکامیرا - من دخول ترومان حتی خروجه - 
وغالبًا کان أول |عداد کامیرا للمشهد. والمضی قدمًا من بداية المشهد حتی نهایته 
قبل تحایله إلى وحدات أصغر للحدث» يؤسس لإيقاع کلسی يتخلل بقية لقطات 
المشھد ہما یصنع USS‏ عضويًا للحدث. ۱ 
- من أجل زيادة التوترء ینبهنا ویر إلى حقيقة أن هناك شيئًا مسضحکا" 
حول المصعد قبل أن يدرك ترومان ذلك. 
- يجسد وير الحدث فى المشهد بجمل قصيرة ثم يختار جملة طويلة (لقطة 
تراكينج) لیجسد دقع ترومان نحو الباب. الحدث فى هذه الجملة الاطول 
يتم انقطاعه بواسطة قطع إلى زاوية مرتفعة لترومان مطروذا من الباب. 
وهذا "لانقطاع" يمثل الانتهاك الذى مورس ضد ترومان. ثم يقرر وير 
اختیارا ثانيًا لطيفا بان يقطع من اللقطة المرتفعة داخل الردهة إلى 
الزاوية المنخفضة لحارسى الأمن بالخارج. وفى سياقها فان هذه اللقطة 
المنخفضة تترك "إحساسا" لدينا بالعقبة الصعبة التى تواجه استمرار 
ترومان فى صناعةء وهی أيضتًا تشير إلى نهاية هذا المشهد. 
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الشارع: لاحظ مرة أخرى كيف أننا نفهم جیدا ما بحدث لترومان. إنه لا 
يعلم بالضبط ما سوف يفعله فى الخطوة التالية» وهو یبحث عن حل ویجده فى 
السوق من الناحية الأخرى من الشارع» ويتجه إليه (السوبر ماركت). 
رفوف توزيع الحلوى. 
الشاطئ: تلق قفزة كبيرة فى الزمن. لقد كان الوقت هو الصباح. لكننا الآن 
فى الغروب. أين ذهب كل هذا الوقت؟ نحن لا نسأل أبذا هذا السسوال؛ OY‏ وير 
يفرغه مع انتقال للقطة قوية تصرخ بأن "الشمس تغرب". نحن نفقد توازننا للحظة 
ثم نکتشف» ترومان ومارلون على الشاطئ. إذا كانت هذه اللقطة معكوسة؛ سوف 
يكون القفز فى الزمن صادما. 
- السؤال الذى يجب أن نسأله: لماذا الغروب؟ ألم يكن من الممكن أن 
لکن جو الغروب على الشاطئ يتخلل المشهدء ويعطيه أصداء لم تكن 
لتوجد لولا الغروب. 
غرفة معيشة ترومان: القطع إلى الصورة الفوتوغرافية لطفل انتقال قوى. 
إننا لا نعلم للحظة أين نحن. سوف نلعب "استغماية» ونستمتع بذلك تمامًا - أى فى 
المشاركة فى تكشف أحداث القصة. 
- أحد عناصر عملية التكشف يبدو فى الكشف البطىء عن كل الموجودين: 
ترومان فى البداية ثم أمه ثم زوجته. 
- لاحظ زرع العدسة المكبرة التى سوف تستخدم لاحقاً فى نهاية المشهد. 


- الكادر داخل الكادر يستخدم مرة أخرى. 
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- عندما یعود اهتمام ترومان إلى آلبوم الصورء فليس من المفاجئ أو 
المصادفة أنه يرفع العدسة المكبرة فی الكادرء لیبقی عليها حية فى 
الجزء المقبل. (لا تكاد هذه المادة المعلوماتية تثير انتباهناء لکن بقاياها 
تبقى). 
المطبخ: ليست هناك إشارة هنا لوجود راوى الخصم (أى كاميرات المراقبة 
التى يستخدمها كريستوف - المترجم)» لكنه يعود بقوة فى المشاهد التالية (الشرفة/ 
المستشفی). ۱ 
وكالة السفريات: يستخدم ویر الكشف البطیء هنا AS pa)‏ بانورامية من 
الملصق الاعلانی إلى ترومان يحمل حقيبته ويرتدى ملابس السفر) لكى يساعدنا فى 
ملء الفراغات السردية» لكى يصنع القفزة السردية من المستشفى إلى هنا. ومرة 
أخرى نحن نشارك فى القصة ونستمتع بالقدرة على فهم الأشياء التى تحدث. 
- الزاوية المنخفضة لترومان جالسًا على مقعد تشد الانتباه" إلى الحقييةء 
وفى الوقت ذاته تساعد وير فی تقديم نقطة حبكة مهمة (الملصق 
الإعلانى على الحائط لطائرة يضربها البرق). إذا كان وير قد "اجتهد” 
أكثر فى إظهار الملصق؛ فإن ذلك كان سيبدو "مفتعلا". 
- وير يستخدم ثلاث لقطات ليقدم ترومان عند الطاولة. الأولى متوسطة 
من فوق كتف الموظفة» يجب أن تنظر إلى هذه اللقطة باعتبارها خطا 
أساسيًا"» وتغييرها سوف يتضمن تغييرًا أو تصعیذا فى الحدث. 
- اللقطة الثانية على ترومان تستعيد موتيفة الكادر داخل الکادر» وهی لقطة 
أضيق. إنها تستخدم لجملة حوار واحدة» لكنها الجملة التى تحتاج إلى 
إحداث تأثير قوى علينا: "أريد أن أرحل الیوم". 
- عندما يتم إخبار ترومان أن رحيله اليوم مستحیل لا یتوقف عن 
المحاولة. إنه يجد وسيلة أخرى للرحيل. وهذا التصعيد فى الحدث يبدأ 
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وحدة درامية جديدة Cue‏ يتم تصویر ترومان فى لقطة جديدة تماماء 
أقرب؛ وفی انفصال (وحده). 

- یتم تصوير موظفة وکالة السفریات عند مکتبها باللقطة المتوسطة نف سها 
Lad‏ عدا لقطة قريبة للتأکید على جملة حوارها: "إنه موسم مزدحم" 
وما بين السطور فى هذه الجملة هو: من المستحیل عليك أن ترحل” 
وتغيير حجم اللقطة يؤكد ذلك» Ley‏ یؤکد أننا نشعر بذلك "الحائط”" السذی 
يجب على ترومان أن يت مھا یسوم احور لحلا اك يحوي 
إن مجرد الفهم لیس GES‏ بالنسبة إلينا کی نستمتع تمامًا بالقصة. 


محطة الحافلات: هذا التكوين يحتوى على إشارة لموتيفة بصرية بينما يجيب 
أيضًا عن سوال أثير فی المشهد الأخير: ماذا سوف يفعل ترومان الآن؟ تأتى 
الإجابة على الفور: إنه سوف يستقل حافلة. (سواء أعطيت إجابات عن أسئلة 
المتفرج على الفور أو جعله ينتظرء فإن ذلك اعتبار مهم يجب أن يهتم به المخرج 
فى كل مرة يثار فيها سؤال). 
الحافلة: لدى ترومان ثلاث حالات نفسية مختلفة وهو فى الحافلة. إنه ييدو 
متفائلً ومتوقع أملأء ثم قلقاء ثم فاقد الامل. لاحظ كيف يتكشف عالمه النفسى 
ويصبح متاحًا للمتفرج. 
- الحالة الأخيرة هى فقدان الامل» وهی تحجب عنا. إننا بالفعل نتخيلها قبل أن 
نراها فى ترومان. وير ينجز ذلك بالابتعاد عن ترومان (بينما يتم تفريغ 
الحاقلة من رکابھا)ء ومن خلال ذلك نبدأ فى تكوين سؤال: 'كيف سوف 
يتعامل ترومان مع هذه العقبة؟". عندما نراه لا يزال Lilla‏ فى مقعده؛ فان 
ذلك يؤكد ما شعرنا به بالفعل. يؤخر وير هذه اللقطة الأخيرة لاکشر من 
خمس ثوان. لماذا؟ لان العالم النفسى لترومان هنا يجب أن يقوم بوظيفة 
نقطة انطلاق 'للقفزة" التالية فى فعل ترومان» وقفزته التالية ضخمة. 
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GY -‏ فعل ترومان التالی هائل؛ فإن ویر فى حاجة لتأسیس إعدادنا لذلك. 
إنه يقطع فى البداية إلى الحانة ليقدم تعليقاء ثم إلى الجسار» شم إلى 
الزوجة. إن الجميع يتساءل - مثلنا - ماذا سوف يحدث لترومان؟ 
داخلى/ خارجى. سيارة ترومان: يتم تقديم الوحدة الدرامية الأولى فى 
انفصال: ترومان» زوجته» الحدث الذى نراه فى المرآة الخلفية. ثم هناك قطعات 
سريعة على لقطات قريبة لباب ينغلق بصوت عالء ليعلن عن نهاية هذا العبث. 
- اللقطة الخارجية لما وراء السيارة تعلن - بشكل درامى- عن بداية 
وحدة درامية جديدة» قد نطلق عليها "لا شىء يستطيع إيقاف ترومان 
الآن". يستخدم وير مزيجًا من اللقطات الخارجية والداخلية لیج سد هذه 
الوحدة الدرامية. واللقطة الخارجية الأخيرة (سيارة ترومان تخرج من 
شارع خال) تتصادم مع اللقطة الأولى من الوحدة التالية» التى يمكن أن 
نطلق عليها 'تھایة الطریق". 
الجسر: يؤسس وير المشكلة التى تواجه ترومان بلقطة عالية للسيارة وقد 
أوقفت عند حافة الجسر. ثم يقطع إلى عينى ترومان الخائفتين فى المرآة الخلفیةء ثم 
إلى لقطة لاثنين من خلف ترومان وزوجته. إن هذه اللقطات الثلاث تحدد الموقف 
یوضوح» والحدث Jala‏ كادر هذه اللقطة الثالثة يضع الحل (ترومان يمسك بيد 
زوجته). اللقطة الرابعة (ترومان یضغط على يد زوجته فوق عجلة القيادة) تبدأ 
إطالة الزمن التی لن تنتھی الا مع نجاحهما فی عبور الجسر. إن وير یجعل الرحلة 
عبر الجسر رحلة مثيرة مستخدمًا زوایا متعددة کی بؤکد الوحدات السردیية» 
ویدخل إلى السيارة ویخرج منها (بما فی ذلك لقطة الاطار الأمامى الایمن وهو 
ينحرف بسرعة). 
- وير يقدم لقطة جديدة لائئین مسافرین فى السیارة. وهی لقطة من الام‌ام 
من خلال قضبان نافذة. ولأننا لم نرها من قبل فإن هذه اللقطة الجديدة 
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تطبع المشهد بمنظور درامی كثيف. وهی تقوم بهذه الوظيفة المصددتة 
وهو لا یستخدمها مرة آخری. 

اللقطة العامة للسيارة تخرج من الجسر یمکن أن تشير إلى نهاية هذه 
الوحدة الدراميةء لکنها لا تفعل ذلك. ویر یحافظ على "استمرار الصراع" 
(وهذا عنوان شامل لهذه الوحدة عندما نفهم المهمة الكاملة التسی يجب 
علیها أن «(Le jad‏ وذلك من خلال القطع مباشرة إلى إشارة الحریق فی 
الغابة» کاستمرار لعقبات هروب ترومان. عندما تخرج السيارة من 
الدخان» تکون على الطریق المفتوح» متجهة إلى الحرية. 

الوحدة الدرامية الرابعة تبدأ بلقطة جديدة آخری فى السیارة» وهی لقطة 
لاثنين/ ترومان وزوجتهء لکن دون قضبان النافذة فى مقدمة الكادر. 
لقد احتفظ وير بهذه اللقطة لهذه اللحظة بالذات؛ كى يتذوق ترومان طعم 
الحرية التى وجدها مؤخراء والاهم للتاکد من أننا نشارك فيها تمامًا. 
(لو كانت القضبان موجودة فى مقدمة الکادر فى هذه اللقطةء فانها كانت 
ستوحى بالحصارء بما يتناقض مع نبضة الحرية). 

خذ لحظة لتتأمل هذه الرحلة الخطرة المشحونة بالمشاعر التى خاضها 
ترومان فى هذه الدقائق الأخيرة؛ بدءًا من الجسر حتى هنا: من الرعب 
إلى نشوة السعادة» إلى التوقع السعيد. لقد فهمنا كل هذه التغييرات؛ CY‏ 
نفسية ترومان قد تحولت إلى سلوك» وایضنا GY‏ وير جسد لنا هذا 
السلوك بالكاميرا. 

الطريق المغلق: هذا هو المشهد الأخير فى هذا التتابع» وهو الذروة 
الأولى للحدث فی الفصل الثانى. بحاول ترومان أن يهرب على قدميهء 
ويجد نفسه محاصرا برجال يرتدون ملابس الوقاية من العدوى. 
وير يترك طابعًا غريبًا على الجزء الأخير من القبض على ترومان؛ 
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وذلك بتصویره بعینی کامیرا الخصم. إن هذا لا یجسد الحدث بقوة لکننا 
نشعر فی الوقت ذاته بوجود قوة أكبر يحاول ترومان الهرب منها. 
- هل لاحظت صونا ذاتيًا ترومان عندما کان محاصر!؟ انظر مرة آخری. 
هناك أربع لقطات هی دراکات مباشرة. لم يهتم وير بتأسیس هذا 
الصوت (مثلما حرص هیتشکوك على أن يفعل مع أليشيا فى 'سيئة 
السمعة"» ومع ذلك فإننا نقبله. لماذا؟ لأنه مناسب لعفوية اللحظة وهذه 
الملاءمة تسمح بكسر الاسلوب السردی» حتى لو كان ذلك متأخرًا فى 
الفيلم. (إعطاء ترومان صوتا US‏ دون ضرورة درامية فى السوق 
(السوبر ماركت) We‏ کان سيبدو مجانيًا وبلا مبرر. 
- يجب الالتفات إلى إعداد المشهد هنا. لقد كان من المهم تصميم الحركة 
جیذا فی المطاردة والقبض على ترومان» وكان يجب على وير أن 
يوصل رؤيته لعدد كبير من الفنيين الذين يساعدونه. لقد تحدثنا حول 
الوضوح المطلوب عند الحديث إلى الممثلين» والوضوح ذاته مطلوب فى 
التواصل مع الفنيين. 
منزل ترومان: يؤخر وير الكشف عن حالة ترومان» بما يزيد من فضولنا. 
إنه يتبع زوجة ترومان فى لقطة تراكينج من الباب الأمامى» ثم تتحرك الكاميرا 
بانورامیّا لتكشف عن ترومان وقد دمر تماما. إننا نفهم ذلك على الفور بسبب 
حركات جسده. 
- تكشف لقطة التراكينج أيضًا عن منطقة جديدة فی المطبخ. تأخذ زوجة 
ترومان موضعًا ald‏ إعلان عن جزيرة لم نلحظه من قبل. وير يجعلنا 
نألف هذا المكان الجديد بربط المنطقتين بلقطة من خلف الزوجة. 
- موضع زوجة ترومان يعطى لها Caf‏ مسرحا لطيفا لإعلان 
عن الكاكاو. 
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يجب أن ندرك مرة آخری المسافة التی بقطعها هذا المشهد فى زمن 


قصير جذاء ومع ذلك فان کل دقائق العالم النفسی الذى یقود الحدث 
واضح تمامّاء وکل تصاعد أو تغيير فی العالم النفسی واضح لیس فقط 
فى أداء كارىء ولکن أيضًا من خلال إعداد المشهد وحركة الممظین 
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La)‏ يساعد فی تجسيد ما بداخل ترومان وزوجته)» ومن خلال الكاميرا 
التی تجسد النبضات السردية (نبضات المخرج). (ذكر النبضات السردية 
المجسدة من خلال الكاميرا يتضمن المونتاج الذى يجاور صور الكاميرا 
هذه إلى جانب بعضها بعض). 
يتألف المشهد من أربع وحدات درامية. (بالمعنى التقنى فان غرفة 
المعيشة هى مشهد آخرء لكن يجب أن يقدمها المخرج كجزء من كل). 
الوحدة الدرامية الأولى: هی عند الباب مع الشرطى. إنها قصيرة 
وهدفها الأساسى تقديم ما حدث بين المشاهد. 
النسيج الرابط مع الوحدة الدرامية الثانية يحدث عندما تلتفت الزوجة 
وتلتقط الكاكاو. عندما تلتفت وتواجه ترومان تبدأ وحدة جديدة مع 
حركة الكاميرا إليها وإلى الكاكاو. سلوكها يثير غيظ ترومان» ینهض 
ويقترب منهاء فتشعر بالتهديد وتلتقط آلة حادة لكى تحمى نفسها. هذه 
"الرقصة" بينهما یتم تصويرها من خلال كاميرا الخصم المختفية فى 
قلادة عنق الزوجة LS)‏ نفترض). ولكن ماذا عن الكاميرا التی يبدو 
أنها مختفية عن ترومان» ليست لديه أزرار أو قلادة عنق أو دوس 
ولم يتم قط تأسيس وجود مثل هذه الكاميرا الموضوعة عليه. ومع ذلك 
فإن هذا الكسر فى المنطق لا يعترض اندماجنا مع المشهد. إننا لا نفكر 
فى ذلك (إلا إذا شاهدنا الفيلم أكثر من مرة أو حتى اثنتين). إن هذا 
يتعلق مرة أخرى بمرونة الأسلوب» وكيف يمكن الخروج عنه إذا كانت 
هناك طاقة ملائمة فى المشهد: 
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۳- اللقطة نتغیر إلى لقطة من فوق الرأس نفترض آنها من وجهة نظر 
الراوى» لکنها تتغیر بعد ذلك. إنها تظهر الآن على شاشة مراقبة. 
لماذ!؟ ماذا تفعل تلك اللقطة؟ انها توسس بشکل أكثر قوة لوج ود 
الخصم. شاشة المراقبة تتضمن أن شخصا یتفرج علیها. فی المشهد 
التالی - فی الطریق السریم غير المکتمل - يتجسد الخصم مادیاء 
وشاشة المراقبة نتبی بذلك. نقطة ارتکاز المشهد عندما تصرخ الزوجة: 
"افعل شينا!". إن آفعال ترومان هی التى دفعتها لطلسب النجدة - 
إن ترومان یقترب من حل الشفرة واللغز حول ما یجری. یتوقف 
الحدث كله للحظة. ویکون لدینا الوقت لکی نشکل سوالا: "هل سوف 
يفهم ترومان GY)‏ ما یحدث؟". 

-٤‏ النسیج الرابط مع الوحدة الدرامية الرابعة یحدث عندما تقطم الک امیرا 
عائدة إلى مستوی العین» وتحاول الزوجة أن تهرب من خلال غرفة 
المعيشة ومن الباب الامامی. تبدأ الوحدة الرابعة مع الطرق 
على الیاب. 

- یطیل ویر دخول مارلون لکی یخلق التوتر . 

- فعل ترومان فى هذا المشهد يبدأ يائسسًا. إنه یناضل لکی يفهم إنه ینهمزم» 

, وعند نهاية المشهد یعود إلى حيث بدا. وکما ذکرنا سابقا فان کل مرحلة 
نفسية فى هذه الرحلة مرئية بالنسبة إلينا. 
- اختار ویر مسرخا مظلمّا للوحدة الرابعة لأنها توحی باحساس بالخطر 
عند بداية الوحدة» ثم بزداد يأس ترومان عند نهایتها. 

الطریق السریع غير المکتمل: عندما يدور هذا المشهد فى مکان مألوف فانه 

یسمح بتکشف الاحداث دون الاضطرار Bald‏ معلوماتية. اننا مستریحون هنا فى 
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هذا المشهد الهادی» فنحن نعلم بالضبط أين نحن من الکادر الاول» وإعداد المشهد 
- الصدیقان یجلسان عند نهاية الطریق السریع - تقول إن هذا "حدیث من القلسب 
للقلب". هناك معلومة مهمة يتم تضمینها فی اللقطة الاولی: لقد تمت إعادة تقدیم 
الرافعة» و"الكاميرا على الرافعة" سوف تستخدم قريبًا. وهذه اللقطة تؤدى مهمة 
أخرى: إنها تحل الانفصال منذ البداية وبذلك يستطيع وير أن يمضى فی انفصال 
لفترة ممتدة. 


بتركيز انتباهنا على التزام مارلون بالصداقةء فان وير یجعلنا نغوص فى 
عالمه النفسى حتى إننا نبدأ فى التساؤل عن مدى صدقه وإخلاصه. وهذا 
التساؤل يعدنا للقطع إلى غرفة المراقبة والتحكم. مرة أخرى يستخدم 
وير الكشف البطىء. إننا لا نعلم أين نحن» وإلى من ننظرء عندما يتم 
القطع من لقطة قريبة لمارلون إلى لقطة قريبة لامرأة لم نرها من قبل. 
ومع ذلك فقد تم إعدادنا لتقبل مثل هذا التفسيرء لذلك فإننا لا نجبد هذا 
القطع صادمًا. وعندما تتحرك الكاميرا بانوراميًا من المرأة الغريية 
(مساعدة کریستوف)ء وتمر بالمخرج» ثم إلى كريستوف نفسه؛ فنحن لا 
نشعر بالمفاجأة ادا حين نراه. (إذا لم يكن كريستوف قد دخل الفيلم مع 
J J‏ لقطة فإننا كنا سنجد دخوله هنا صادما). 

إعادة تقديم كريستوف تكون أكثر نعومة بفضل الجسر الصوتى الذى 
يكمل فيه مارلون حواره. 

شاشة المراقبة التى رأيناها للمرة الأولى فى مشهد المطبخ يتم الكشف 
عنها هنا برشاقة فى غرفة التحكم والمراقبة. 1 
يستمر المشهد فى حدث متواز از هناك تقاطع بين الجسر 
وغرفة المراقبة. 
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أحد آهداف مشاهدة هذا الفیلم بالذات هو أن نصبح واعین بالعواطف التی 
یولدها ویر فى المتفرج» وهذا هو هدفه ولذا فشل فيه فان الفیلم سوف یفشل. 
العاطفة هی المکون الأهم والاکثر قوة فى أى فیلم. يجب ألا avin‏ المخرجون عن 
خلقهاء وبذل أقصى age‏ التأکد من آنها تترك آثرها فى المتفرج» ووير یخلق هذه 
العاطفة تمامًا. وفی هذا المشهد (الجسر/ غرفة المراقبة)» فان العناصر التی تولد 
عواطفنا يتحكم فیها ویر جیذا کأنه قاند آورکسترا. 

ما العناصر فى هذا التوزيع الاورکستر الی؟ 


شخصية ترومان. طيبته وئقته فى صديقه مارلون» اشتياقه لابیه. ویسبب 
هذه الشخصية فائنا نرید أن بجد ترومان السعادة ویحزننا أن نراه حزینا. 
الموسیقی عنصر مهم فى إثارة عواطفناء ووير يؤكد هذا بأن يجعل 
كريستوف "یقود" الموسيقى فى لقاء الأب والابن» حتی يزيد تأثير 
الموقف فى جمهوره. 

الجو العام. يأتى الأب من بين الضباب. كل من الأب والابن معزولان. 
ليس هناك فى العالم غيرهماء ومع ذلك فإن العالم كله يراقبهما. 
الجمهور. المضيفات فى الحانة» والسيدتان العجوزان على ALS YI‏ 
والعائلة اليابانية» كلها نقاط حبكةء لكنها تقوم ایضنا بوظيفة التعليق 
العاطفى. عواطفهم تضخم عواطفنا وتجعلها أقوى. 


- وير وكاتب السيناريو بارعان جذا هنا. إنهما يسمحان لنا بالمشاركة 


التامة فى فرحة ترومان بلقائه مع أبيه. إنه يقول : "نا لم أتوقف أبذا عن 
الایمان" ب (أن هذا سوف يحدث - المترجم). وعندما يحتضن أباه بقوة 
يقول : 'باباٴ إن سعادة ترومان هی سعادتنا. ومع ذلك» إذا کان للقطة 
أن تستمرء إذا كان ترومان سوف يجد sla‏ حقيقية أصيلة؛ حياة ليست 
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مصنوعة من الأکاذیب - فانه يجب علينا أن نعود إلى واقعه. وبمجرد 
"اعتصار" أقصى عاطفة من المشهدء یقطع وير إلى احتفال فى غرفة 
المراقبة» لنتذکر أن حياة ترومان تدور حول التلاعب لتحقیق أكبر قدر 
من مشاهدة المتفرجین (داخل الفیلم - المترجم)» ونعود إلى مسار القصة 
مرة أخرى (نهاية الفصل الثانی). ولکی یعید ویر تذکیرنا بما يجب أن 
نتوحد معه - تحرر ترومان - فان ویر يقطع إلى الشخص الوحید فى 
الفیلم الذى یجسد ذلك الحلم: لورین. 


الفصل الثالث: 


عند نهاية الفصل الثانی» نری ترومان یحتضن أباه. اننا نصدق أنه قبل هذا 
الممثل باعتباره coll‏ وأن رد فعله العاطفی حقیقی وأصیل. إننا نفترض أنه على 
الرغم من أن ترومان کان يشك Lad‏ يدور حوله. فانه "أعيد الآن إلى الحظیرة". 
ومع ذلك» وفی المرة التالية التی نری ترومان؛ فى مرآة الحمام» يبدو أن لدیه فكرة 
جديدة. إنه يبدو مدرکا أن شخصنا ما براقبه. وهذا الاقتناع من جانبه الذی سوف 
ینعکس بسرعة على تصرفات ترومان سوف یحدث بعیذا عن الکامیرا. إننا لا نری 
ذلك» ومع ذلك فإننا لا نشعر باننا خدعنا. إننا نجتاز هذه القفزة السردية فی العالم 
النفسی لترومان. لماذا نرضی بذلك؟ لأننا لا ندرك أننا فعلنا ذلك» وهذا بسبب 
إدخال القصة الخلفية التی تقوم بوظيفة العازل بین حالتين نفسیتین مختلفتین. انضا 
نشعر بالتشوش قليلاء وعندما یظهن ترومان على الکامیرا فیما يبدو أنه أصبح 
إنسانا جدیڈاء فإننا نتقبل الابر ونمضی معه. 
- من المهم للمخرجين إدراك "قوب" ولفراغات فی قصصهي 
حتی یملاوها أو يخفوهاء وهو ما یفعله وير وكاتب السیناریو نیکول (هذا 
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ليس نقذا للسیناریو على الاطلاق. فما يهم فى النهاية - فى أية قصة - 
هو آنها تجعل المتفرج بندمج من البداية حتی النهاية. لو كان هناك مشهد 
J‏ تتابع نری فيه ترومان وهو یکتشف شيئًا مثیرا للشك حول أبيه» بما 
یساعده بعد ذلك فى هذا الانتقال النفسی فان الامر سوف یکون منطقیا 
لكنه سوف یؤثر سلبًا فی التأثير الکامل لهذه القصف). 
القصة الخلفية واللقاء مع کریستوف: یأتی هذا مع بداية الفصل الثالث» 
لکنها فى الحقيقة مادة تنتمى فرضنا للفصل الاول. إن المکان الزمنی للمادة لا يحدد 
وحده الوظيفة الدرامية لمشهد أو نتابع. إذا كانت القصة الخلفية موضوعة فی بداية 
الفيلم» فانها كانت ستضیم كثيرًا من غموض الفيلم» وکانت سوف تتدخل فی تکشف 
القصة؛ وتبطی من تدفق السرد. Lill‏ جاهزون لها هناء وهی تقوم بوظيفة غالية: 

٭فھی نقدم مادة معلوماتية مهمة. 

»و اللقاء مع کریستوف يجعلنا نفهم شخصيته. مع رد فعل کریستوف 
للضيف ثم مع سیلفیا (لورین)» تکون لدینا الفرصة لروية شخصیته وهی 
تتکشف من خلال الحدث. من المؤکد أن وير كان واعیّا تماما بوظيفة 
celal‏ وقد تعاون مع الممثل إيد هاریس لیخلق انسانا متطورًا تماما فی 
زمن قصير جذا. إننا نفهم كل عنصر من شخصیته يكون مهما للدراما 
وللحياة العاطفية للقصة. (تصميم ديكورغرفة التحكم يضخم شخصية 
کریستوف. إنه يجسد سيطرته الكاملة على alle‏ ترومان. لاحسظ ای ضنا 
اختيار مصمم الأزياء لقبعة “بيريه" کریستوف» إنها تجعلنا واعين دائشا 
بطموحاته الفنية). 

٭ کما أن القصة الخلفية هنا تملا فراغا فى القصة. 

- هناك أسلوب كاميرا جديد تم إدخاله للقصة الخلفية: العناصر البصرية 
توضح مضمون الحوار. تكون تلك هى الحالة غالبا فى الأفلام 
التسجيلية» والقصة الخلفية تعتبر ذلك. 
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- من المهم للقصة أن کریستوف يحتل المرکز باعتباره الخصم. إن له 
أتباغاء وهناك أيضًا مدیرو شبكة التلیفزیون» ولکن لكى تزید دراسا 
القصة يجب الترکیز على الرجلین المتواجهین: البطل والخصمء ترومان 
فى مواجهة کریستوف. وإحدى مهام وير التى يعيها تماما هی ضرورة 
أن يبرز کریستوف کعقبة ملموسة فى طریق سعادة ترومان. وب‌الطبع 
كان الأكبر من هذا موجوذا فی السیناریو» لکن انظر جیذا لاعداد المشهد 
بدءًا من هنا: لاحظ قدرنتا على الوصول إلى وظائف کریستوف 
الإدراكية» ولاحظ براعة ویر فى الکشف عن عالم کری ستوف النفسی 
لحظة بلحظة LS‏ فعل سابقا مع ترومان. إن کریستوف لیس شخ صية 
ذات بعد و اضح. 
- مقابلة کریستوف مع سیلفیا (لورین) بعطینا فهمًا عظيمًا لقلب وروح 
کریستوف. إنه متشبع بجاذبية تفصح عن الطريقة التی يرى بها نف سه: 
باعتباره مركز الکون» آشبه باله. كان من الممکن آداء هذه الشخصية 
باختیارات أخرىء لکن الاختیارات التى اتخذها إيد هاریس ووير تجعل 
الشخصية هائلة وضخمة ومعقدة (وبذلك تصبح مثيرة للاهتمام). 
ترومان نائمًا: ذلك هو الهدوء الذى یسبق العاصفة. انه یوقف الفعل الذى 
سوف يحدث للحظة» وهو یسمح لنا بأن نشکل سوالا: كيف سیحرر ترومان نفسه 
من هذا الخصم الهائل؟ إنه لیس سوالا حول "هل سوف یحرر نفسه؟ وإنما “كيف 
سوف بفعل ذلك؟". كيف نعلم أنه سوف ینجح؟ GY‏ القصة وعدتنا بذلك» وهذا 
الوعد لم یتم النطق به» ولکن تم بذل الکثیر من الجهد لتاکید هذه الحقيقة. انه اتفاق 
بين حکاء القصة و المتفرج. ولذا انتهك من یحکی هذه القصة فان المتفرج لن 
یسامحه. ولذلك فان من الجید أن یعی المخرج جیذا ما تم وعد المتفرج به. 
(قد تکون لديك قصة ذات نهاية غير سعيدةء لکن Gf‏ كانت النهاية» فإن من 
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الأفضل أن تکون حتميةء ولا یعنی هذا أن تکون متوقعة. يجب أن تنبع النهاية من 
كل شىء جاء قبلها). 
- اللحظة الاکثر حميمية فی الفیلم تأتی عندما بقترب کریستوف من شاشة 
المراقبة» ویمر بيده برفق على صورة ترومان النائم. نها تفصح عن 
العلاقة المعقدة بين کریستوف ومخلوقه. هذه الصورة قوية وموحية حتی 
أنه كان من الممکن أن تكون السبب الرئیسی فى صنم هذه الشاشة 
العملاقة فى الدیکور. ولان کریستوف سوف یفقد مخلوقه فی نهاية هذا 
الفصل؛ فان من الأهمية البالغة أن نشعر بقربه من ترومان الآن. يجب 
أن يكون هناك لأى "انفصال" فى الفیلم "اجتماع" سابق علیه. 
یوم ترومان الجدید: بعد هذه الليلة الهادئة» یستعد ترومان الجدید لیوم جدید 
فى صورة ماألوفة: ترومان بنظر فى مرآة الحمام. إنها بداية لمجموعة جديدة من 
الصور المالوفة أو التلاعب على صور مألوفةء لکن هناك Lind‏ مختلفا عندما نرى 
هذه الصور عنها عندما رأیناها للمرة الاولی» وهذا الشیء المختلف هو ترومان. 
إنه ینوی شیئا. 
- عندما يترك ترومان المنزل» تکون Lind‏ صورء مألوفة وحوار مألوف: 
ھی حالة أننى لن آراکم» بعد ظهر طيب» ومساء الخیرء وليلة سعیدة!". 
تلك هی المرة الثانية التی نسمم فیها ذلك» وللتأكد من تأثیرها فينا تعید 
الاسرة اليابانية هذه العبارة. هذا النمط من ثلاشة اعدادات يؤسس 
للنتيجة .. آخر سطور الحوار فى الفیلم. 
- لاحظ أن الایقاع يتسارع كلما اقتربنا من نهاية الفيلم» مع القفزة السردية 
من مکان إلى آخر. 
- من اللحظة التی يترك فیها ترومان المنزل حتی نهاية الفیلم» من الممکن 
أن تغلق الصوت لکی نظل تفهم آفعال الشخصیات» ومن ثم نفهم نتقاط 
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الحبكة فی القصةت وهذا بسیب الاعداد القوی للمشهد. و التکوین» وتجاور 
تمامّا أن تشاهد هذا المشهد دون صوت. 
- پصور ویر الحدث (الحدث المادی الصريح بالإضافة انی الحدث 
المعرفی) بوضوح cali‏ لکن من المهم أن تلاحظ أنه ليس كل لحظة 
- الحبيبة الجديدة csi)‏ المکتب) - يتمتع بالإطالة» ویتم تصويره فی عشر 
لقطات. إن ذلك يؤدى إلى التأكيد على المحاولة الدائمة للتلاعب بحياة 
ترومان والسيطرة عليها. 
غرفة المراقبة والتحكم: لاحظ كيف أن وير يجذب انتباهنا إلى حقيقة أن 
شیئا ما يضايق كريستوف» عندما يخبره المخرج أن ترومان ينام فى البدروم. 
يبتعد كريستوف عن المخرج ثم نراه يتوقف فى الخلفية» ولغة جسده تخبرنا بأنه 
يخطط لشیء ماء وهو ما يتأكد عندما يجرى فجأة وبسرعة ناحية المخرج ليعطيه 
التعليمات. إن إعداد المشهد والكاميرا يعزلان كريستوف قبيل أن يتخذ قراره 
abil!‏ على الشمس". وفيما بعدہ عندما يضيع أثر ترومان» يدير كريستوف ظهره 
لنا فى لقطة قريبةء واللقطة الآن على مؤخرة رأسه» وبسبب السياق فإننا نعلم أنه 
يفكر: "ین يمكن أن يكون ترومان موجوذا؟"» وعندما يستدير لا نفاجاً على 
الإطلاق بأنه يطلب "کامیرا البحر". إن ما تنجح فيه هذه الأمثلة الثلائة هى أن تزيد 
«ad gill‏ وتدفعنا إلى طرح الاسئلة: " ذا سوف يفعل كريستوف بعد SPAMS‏ يصبح 
ملمومنا لناء بما یسمح لنا بأن نشارك فی مزید من تکشف القصة. 
-مهمة متفرجی التلیفزیون - باعتبارهم مساعدین على کشف مادة 
معلوماتية - قد انتهت. الآن وجودهم يقدم فقط ردود فعل عاطفيةء تصاکی ردود 
أفعالنا. (قد يستخدم "متفر ج" فى العديد من الحالات ليزيد توتر مشهد أو يقدم 
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أصداء عاطفية. خذ مثالا من مشهد تلعب فيه الشخصیات الورق. مادامت اللعبة 
على رهانات صغيرة: لا يهتم المتفرج" حول طاولة اللعب كثيراء ثم تبدأ الرهانات 
فى الارتفاع ويتزايد اهتمام المتفرجين» وینسحب اللاعبون ویبقی لاعبان فقط. 
هناك كومة من "فيش" فيش" الرهان تدفع إلى وسط الطاولة بواسطة أحد اللاعبین» وهنا 
يتزايد المتفرجين» ويرتفع اهتمامهم. ويندفع اللاعب الثانى لأن يراهن على 
مزرعته» ويحبس المتفرجون أنفاسهم. وحتى فى المشاهد الأقل درامية؛ فان فکرة 
وجود تعلیق 7 وجهة نظر (أى ردود أفعال تعمق الإحساس الدرامى - 
المترجم) تكون مهمة فى خلق التوتر الدرامی۔ ففى فیلم "دوار" لهیتشکوك» يعرض 
جيمس ستبوارت قدرتھ على التغلب على مخاوفه من الارتفاعات بأن یصعد على 
سلم المطبخ. ومن خلال الاطالة التی تستخدم زوایا متعددة تصور حركة کل خطوة 
إلى أعلی فان وجود صديقته التى تراقبه فی قلق يزيد قلتنا آیضنا). 
ترومان فی البحر: من هنا حتى نهاية الفیلم» یتم تصوير الحدث فی تواز» 
حيث یتم القطع المتبادل بین کریستوف وترومانء مع القطع المتبادل أحيانا مع 
الجمهور ولورين زيادة التعليق العاطفی على الاحداث. 
- من المفيد أن نلاحظ هنا استخدام أداة UGS‏ السيناريو الماهرت عندما یتم 
اکتشاف ترومان فى قارب شراعی. یقول شخص ما: 'أليس هو یخاف 
من الماء؟" وبذلك تکون هناك فى الفیلم شخصية تلقی هذا السوال علینا؛ 
وتسمح لنا بان نتقبل سلوك ترومان. (أى سوال قد یکون لدى جمهسور 
السینما يجب أن يجاب عنه؛ والا فإنه سوف يعوق تذوق القصة 
والمشاركة فيها من جانب المتفرج. فى فيلم مايكل شيمينو "صائد 
الغزلان" (۱۹۷۸) هناك ثلاثة أصدقاء طفولة من البلدة نفسها يتقابلون 
بالصدفة فى نصف الكرة الآخرء فى فيتنام. إن هذا اللقاء مهم لتطور 
القصةء لکن هذه المصادفة قد تثير سؤال عدم التصديق فى ذهن 
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المتفر ج. لکن شیمینو یلقی السؤال حتی قبل أن یثار» وذلك عن طریق 
إحدى الشخصیات التی تسأل: "هل يمكنك أن تصدق ذلك؟“ وبذلك لا 
تکون لدینا فرصة GY‏ نسأل نحن هذا السؤال» وتمر المصادفة مر 
الکرام. ولیس من الممکن أن نروی قصة درامية دون مصادفات» ویجب 
على المخرجین أن یوائموا أنفسهم معهاء ویتأکدوا من أن کاتب السیناریو 
قد وجد طريقة لیفرغ أى سوال ینبع منها). 

یقدم ویر صورة مألوفة فى وقت مبکر من هذا التتابع» صورة القسارب 
الشراعی. انها تستخدم لتتضمن فى البداية لحسامنا بالحریة ثم إحساسا 
بالخطر» ثم بالحرية مرة آخری. ومع ذلك فان المصدر الرئیسی لهذه 
الصورة هو Sale‏ معلوماتية - تأسیس حقيقة أن هناك بروزا مدببًا فى 
مقدمة القارب - إن جعلنا نألف هذه المادة المعلوماتية یجعلنا أحرارًا فی 
مشاركة كيف أن مقدمة القارب سوف تثقب الأفق الز ائف. 


العاصفة: مشهد بارع فى التآلف بین عناصره. مثل أى مشهد درامی مؤثر 


يمكن تحلیل هذا المشهد إلى وحدات درامية منفصلة ونقطة ارتکاز. تيدأ الوحدة 
الدر امية الأولى قبل العاصفة وبدایتها هى انطلاق ترومان فی الابحار بالمرکسب 
الشراعی. وتبدأ الوحدة الثانية بالطئس العاصف والذی یتغلب عليه ترومان؛ 
لتتأسس نقطة الارنکاز: سوف تضطر إلى أن نقتلنی!". إن هذا يثير سؤالاً: "هل 
سوف يقيل كريستوف هذا التحدى؟". والوحدة الدرامية الثالثة هى العاصفة الجامحة 
التى تقتل ترومان بالفعلء ولكن بشكل مؤقت فقط! وتبدأ الوحدة الدرامية الرابعة 
عندما يبدى ترومان دلائل على أنه لا يزال حیا۔ 


- الكشف البطىء فى لقطة واحدة يخبرنا بأن ترومان حى. إننا نشارك فى 


هذه الحياة من جديد. 
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- تمت اطالة العاصفة تمامّا. وعندما نتتهی يعمد وير إلى الضغط 
والاختصار لتصویر استعادة ترومان لوعیه. لاحظ بشکل خاص القطع 
إلى الشراع الرئيسى وهو يُرفع. إنه بقفز على أحداث القصةء لیحذف 
الحدث الممل وغير الدرامى. 
- فى اللقطات الثلاث المألوفة لدفة المرکب. نراها دائمّا مائلة فى الجانب 
الأيمن من الكادر. وفى اللقطة الواسعة قبل أن تثقب الديكور (الأفق 
الزائف - المترجم)» تكون الدفة موجهة إلى الناحية اليسرى من الكادر. 
إن "القفز" إلى الناحية الأخرى من المركب يؤسس لديناميكيات مختلفة» 
حتى لو لم نكن واعين بها. إنها تزيد من الوقع الذى تصرح به اللقطة: 
'ماذا الان؟". ثم تأتى الإجابة القوية عندما يتحطم القارب عند حدود 
عالم ترومان. 
بعد تحطم القارب: يصور وير إحساس ترومان بالمفاجأة من خلال القطع إلى 
لقطة قريبة من التحطم» ويؤسس لجغرافية المكان فى لقطة واسعة» شم يعود إلى 
ترومان ليرينا رد فعله. وبعد ذلكء وفى لقطة تستمر دقيقة كاملة» يراقب وير أداء 
كارى: إن ترومان يواجه اكتشافه. إن وير يعزل يد ترومان على المنظر المرسومء 
لكنه لا يستطرد فى القطع إلى ترومان يضرب الحائط أو ينهار من فداحة اكتشافه. 
كما أن وير لا يحرك الكاميرا لكى يعرض وجه ترومانء إن وير يعلم أن إرجاء ذلك 
هو الاختيار الأقوى لأننا نتخيل ما يحدث. ثم بعد ذلك نرى وجه ترومان» وهو 
يحتشد بالحزن العميق من الكذبة التى كانت حیاته» وذلك أقوى MBS‏ 
- لاحظ الانتقال إلى الحالة النفسية الأخيرة لترومان. لاحظ ایضنا فى أداء 
كارى الحركة النفسية المتدرجة من الحزن العميق إلى التفاؤل بالمستقبل. 
- فى غرفة التحکم» يتحدث كريستوف إلى صورة ترومان فى "لاب توب" 
- لماذا لا يتحدث فى إحدى شاشات المراقبة أو فى الشاشة العملاقة؟ 
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لقد آراد ویر أن يكون هذا الحوار حميميًا. کریستوف یجلس فی مقعدء 
ممسکا ترومان (فی اللاب توب) على حجره متحدثا إليه AS‏ 

لقطة السماء التی تصور صوت کریستوف کأنه شبه إله هی نتيجة 
لطيفة للسماء التی سبق نقدیمها فى الفیلم وظل وير يحافظ علیها. 
لقد كانت السماء جزءً! من عالم القصة. al)‏ تكن السماء le ja‏ من عسالم 
Riyal‏ السمعة). 

لباب فی الدیکور هو من نتائج الموتيفة البصرية التى تحیط ترومان - 
الکادر المغلق الذی يحاصر حریته. OY!‏ يقوم وير باعطاء ترومان 
الفرصة للهرب من هذه القیود أن يتحرر منهاء وکل ذلك یتمثل فی باب 
عالم ترومان. 

قال لی کازان إنه يعتقد أن نهاية أى فیلم يجب أن تکون عاطفة خالصف. 
إنها تشبه موجة ولدتها الاحداث السابقة عليهاء موجة تندفع إلى الأمام؛ 
وتشد المتفرج معها. إن هذا ما بعنقده ویر أيضا. مرة أخرى فان 
التوزیع الآورکسترالی هو العبارة التى تعبر عما یفعله: صورة فسوق 
صورة مث نغمة فوق نغمة فى الموسیقی تبنی موجة تزداد ارتفاغا فی 
وجدان متفرج التلیفزیون ووجدانناء تحت جمهور الفیلم. من السصعب 
تمامًا مقاومة ذلك. اننا نحیی راوی القصة GY‏ جعلنا نشعر بهذا العمق. 
ما العناصر التی استخدمها وير ليزيد التأثير العاطفی فی النهاية؟ أولاً 
وقبل کل شیء Ald‏ یؤسس بوضوح تام العقبة النهائية أمام ترومان: 
الباب المفضی لحریته. يقول کریستوف: "أنت خائف» لذلك فانت لا 
تستطیع الرحیل"» ویقطع ویر على الفور إلى ترومان یقف آمام الباب. 
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قبل أن یستجمع ترومان شجاعته لهذه النهاية ویقول: "فى حالة إن لم 
آرك..."» یطیل ویر قرار ترومان مستخدمًا ١١‏ لقطة لیقطع بين 
کریستوف وترومان (ظهره هو الذى یواجهنا). عندما یصیح کریستوف: 
"قل شینا. اللعنة. آنت على التلیفزیون." يبدأ وير فى العنصر الثانی فی 
الحركة الأخيرة من توزیعه الأورکسترالی» باقطات لجمهور التلیفزیون» 
بمن فيهم لورین. الكل یحبس آنفاسه. ثم یستدیر ترومان» ویلقی GIES‏ 
آخر سطور فى حواره فى شجاعة وانحناءة تحية يؤسسان للحركة 
الأخيرة» وهی عبارة ممتدة» تعبر عن الابتهاج الکامل الذى یعکس ویزید 
ایتهاجنا. انه الابتهاج الذی يبدأ مع لورین وینتهی بالسیدتین العجوزین 


على ASS YI‏ 
- نقطة الحبكة الأخيرة تربط النهاية الفضفاضة الأخيرة للقصة: لقد انتهى 
البث بشكل دائم. 


- المشهد الأخير من الفيلم مع حراس الأمن يعرف بالتذييل (كودا). إنه 
لیس ضروريا تماما من الناحية الدرامیة؛ لكنه يقدم نغمة تساعد المتفرج 
فى العودة إلى عالمه (وهى هنا التعليق الساخر). 


ملنخص: 


السبب الرئيسى لاختيارى هذا الفيلم لم يكن فقط التحكم الكامل فى حرفة 
المخرج كما أبداه ویر لکن الاهم هو الرحلة العاطفية التى بمضی فيها البطل» 
والرحلة السينمائية التى يولدها الفيلم فى المتفرج. 
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إن أداء کاری البارع يقود القصة. إنه لیس فقط باعثًا على التصديق لكنه 
مثير للاهتمام تماماء بسبب التنوع والعمق فيه. إننى أعنى بالتنوع أن سلوكه يتنوع 
تبغا لنفسيته» وبالعمق أعنى أن عواطف ترومان تجرى عميقة تمامّاه إنها ليست 
عواطف عابرة» فعندما يكون سعيذا يكون بالغ السعادة» أو حتى مفرط السعادة 
وعندما يكون حزينا يصير يائسًا ail) ale‏ سألت ذات مرة بول مان مدرس 
التمثيل الذى كان يدرس لی: کیف يكون الممثلون مختلفين عن الناس العادیین؟ٴ؛ 
فأجاب: "إنهم مثل الناس العاديين» لكنهم أعمق منهم فقط.'). 
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الفصل السابع عشر 


فیلم "ثمانية ونصف" لفیدریکو فیللینی 


هل هو تحفة فنیة؟ 


عندما أعرض فیلم "ثمانية ونصف" فی محاضراتی فى جامعة كولومبياء 
كانت ردود أفعال الطلاب أقرب إلى ما توقعه فیللینی من جمهوره: لقد کانوا 
یستمتعون بنقاط الضعف التی انتابت ULE‏ یحاول أن یصنع عملا فنيًا بما یسشبه 
المیلاد. فی alle‏ غير متعاطف على الاطلاق مع آزمته. (کان فیللینی يعتبر هذا 
الفیلم كوميديًاء وکان يضع علامة فوق عين الکامیرا تقول: “هذا فیلم کومیدی). 

وطلبة السینما هم بطبیعتهم مهتمون بفهم تلك الأزمة الخاصة التی يأملون 
فى أن يحرروا أنفسهم منها یوما ما. وهذه الازمة التى تتجسد فی السوال: "هل 
سوف يصنع جویدو فيلمًا؟" - ليست الا حيلة خادعة (أو "ماکجافین"» هذا المصطلح 
الذی صکه هیتشکوك ویعبر عن شىء أو اداة توجد فقط لتحفیز الحبکة.)» لقد كانت 
مشکلة جویدو أن يجد قصة لفیلمه وسيلة عند فیللینی لاکتشاف أزمة ثانية للبطل» 
اکثر عمقا: هل سوف یجد طريقة لیعیش she‏ حقيقية وأصیلة؟ حياة دون أکاذیسب؟ 
إن تلك أزمة Legal gi‏ جميعًا - إنها أزمة كونية - وهی ترفع هذا الفیلم إلى مصاف 
الفن. إنه يتحدث إلينا جميعا. 

وبالطبع» مثل أى شكل من أشكال الفن (السينما أو الفن التشكيلى أو 
الموسیقی أو الرقص)» يجب تصوير التيمة بصوت قوى تتردد أصداؤه داخل كل 
فرد من أفراد الجمهورء وذلك مطلب عسير المنال» ومن النادر أن يتحقق. ومع 
ذلك فإن فيلم 'ثمائیة ونصف" اعتبر لسنوات طويلة وبواسطة العديد من الناس عملا 
حقيقيًا من أعمال الفن وتحفة فنية. هل من الممكن أن نميز بعضنا من المكونات 
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التى جعلت منه كذلك؟ هل من الممکن أن نجد شيئًا فى هذا العمل یمکن أن 
يساعدك فى عملك؟ بالطبع» GG‏ ما كان تتعلمه منه فإنه لن يضمن لك أنك سرف 
تصنع عملاً من أعمال الفن» لکن من المؤكد أنه سوف يساعدك فى أن تحكى 
قصصنا أقوى وأكثر إثارة للاهتمام يمكن أن تساعد المتفرج فى الاندماج 
وهذا إنجاز كبير ونبيل فى حد ذاته. 


الخر ج مژلفا: 
al‏ كنت أشجعك فی هذا الکتاب دائمًا على أن تتولى المسئولية فى كل 
المجالات التى يعتقد أنها تضم المجالات الحرفية المختلفة فى صناعة السينماء وأنا 
الآن أود أن أشجعك أيضًا على أن تقوم على الأقل بابتكار القصص التى ترويها. 
ومثلما هی الحال فى المونتاج» تصميم الإنتاج» الاضاءت الموسيقىء الانتاج - 
وهى المجالات التى سوف تعتمد فيها فى الأغلب على آخرين لكى تحقق رؤيتك - 
فإنك قد تفعل مثلما فعل فيللينى فى الاشتراك مع كتاب السيناريو الذين يمكن أن 
يمنحوك مھاراتھم وبصيرتهم فى تشكيل قصتك فى مسودة موحية يمكن أن تحققها 
على الشاشة. أو أنك - مثل مخرجين عديدين الآن - سوف تفضل أن تكتب 
السيناريو بنفسك. 
من أين تأتى قصصك؟ المصدر الأصلى الرنیسی سوف تكون أنت. انظر 
هنا أولأء غص تحت سطح شخصيتك العامة: إذ تكمن مخاوفك: أحزانك 
طموحانك. آمالك. إن قصتك متفردةء ولم يروها أحد من قبل. وفى الحقيقة أنك لا 
تزال تكتيها. 
لقد قال تولستوى فى "ما هو الفن": 
"الفن هو النشاط الإنسانى الذى يشكل ما يعطيه الإنسان بسوعی إلى 
الآخرين - من خلال إشارات وعلامات خارجية - من إحساسات 
عاشهاء وما تحدثه هذه الأحاسيس فى الآخرين ليعيشوها بدورهم". 
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وبالنسبة إلى فیللینی» فان كثيرًا مما أعطاه للآخرين تمت معایشته فى 
الأحلام. وباعتباره من أتباع عالم النفس كارل يونج؛ فإن فيللينى كان على وفاق 
تام مع مادة اللا وعى الثرية التى تتاح لنا من خلال الأحلام. لقد قام فيللينى 
بتسجيل هذه الاحلام والتفكير فيها بشكل واع» واستخدامها كقوة دافعة أساسية فى 
قصصه وفيلم 'ثمائية ونصف" تجسيد واضح لهذه العملية. 


البناء الدرامى: 

كما ذكرت سابقاء فان هناك صراعات خارجية وداخلية تحدق بالشخصية 
الرئيسية فى هذا الفيلم. يوجد Vl‏ سؤال: "هل سوف يصنع جویدو فیلمه؟"» لذلك 
فان التوترات بين البطل والخصم أو الخصوم (المنتج» كاتب السيناريوء الفنيين» 
الممثلين» الزوجة العشيقة) هی من الناحية الدرامية شبيهة بالتوترات فى 'سيئة 
السمعة" و استعراض ترومان" فى أنها توترات خارجية. ومع ذلك فان هناك فى 
الصراع الداخلی اختلافا شاسعًا حيث إن البطل والخصم فى هذا الصراع موجودان 
فى الشخصية نفسها » وفى هذا الصراع الداخلى يوجد الصراع الرئيسى فى هذا 
الفيلم» وحيث يدور معظم الحدث المهم. ولأنه داخلى» فان معظم الحدث المهم فى 
الفيلم يدور داخل رأس البطل» إنه يتولد من عالمه النفسى. 


نظرة عامة على الأسلوب والتصميم: 


الراوى الموضوعى: 
كانت للراوى الموضوعى فى كل من "سيئة السمعة" و "استعراض تروم‌ان" 
سمات محددة» لکن لم تكن لها شخصية مميزة. غير أن الراوى الموضوعى فى 
"ثمانية ونصف” له هذه الشخصیة انه فضولی؛ يتمتع بحس فکاهی» وفى بعض 
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الاحیان يكون عابثًا ولعوبّاء وفی اوقات أخرى جاذا وشاملاً ومحبًا للحياة. ان 
مقتضيات القصة تتطلب فى بعض الأحيان أن يتمتع بالجدية:؛ أو حتى الحزن. 
وبشکل عام» فإن هناك شخصية تولد» شخصية تشبه فيللينى إلى حد كبير. 


الصوت الذاتی: 

يعطى فیللینی شخصیته الرئيسية "جویدو" وجهة نظر ذاتیة لکنه یسستخدمها 
نادرًا. لکن لماذا ذلكء مع أن الحدث المهم فی الفیلم يحدث بداخل رأس جویدو؟ إن 
هذا هو السیب بالتحدید. فعندما يكون هناك صوت ذاتی داخل عالم ذاتی فان هذا 
يعد تكرارا زائذا. (إن الصوت الذاتی لأليشيا فی فیلم 'سيئة السمعة" كان يجسد 
نفسه دائمًا فی الواقع). ۱ 

ومع ذلك؛ وفی المشهد الأول من الفيلمء ينسب فیللینی وجهة نظر ذاتية إلى 
جویدو» نم "یلعب" بها فى المشهد الخارجی فی المنتجع» لیعدنا لانتقال المنظر 
الروائى Lad‏ يليه من أحداث. 


الانتقالات: 


كان فيللينى - مثله مثل أى مخرج - يفهم قوة الانتقالات» وسوف نرى فى 
هذا الفيلم أمثلة مدهشة. سوف تكون لدينا الفرصة لان نرى ما يمكن اعتباره أعظم 
انتقال فى تاريخ السينما حتى اليوم. وبفضل الأنواع المختلفة للواقع فى هذا الفيلم - 
الاحلام» الذكريات؛ الخیالات» التخيل النشط - فان الانتقال بين أى نوعين يأخذ 
أهمية مضافة. وسوف نرى كيف أن فيللينى شديد الحرص فى الإشارة لبداية نوع 
جديد من الواقع من خلال الفصلين الأول والثانى. وفى الفصل الثالسث» فان 
“bil gal’‏ بين ما هو حقيقى وما هو غير حقيقى تتشوش. وهذا الفقدان للانتقالات 
الواضحة بين الأنواع المختلفة من الواقع يستخدمه فيللينى ليتجاوز منطق السرد 
الخطى» ويصل إلى حل أكثر قوة (أو نهاية أكثر قوة) للقصة. 
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مناطق الدخول: 

لکل الشخصیات الرئيسية فى هذا الفیلم مناطق دخول قوية ودرامية. والکثیر 
من هذه المناطق یتبعها کشف لاحد الأوجه المهمة فى الشخصية, والکشف عن 
وجه جویدو لا يحدث الا بعد ثلاث دقائق من دخوله الفیلم. 


الاخراج الفنی وتصمیم الانتاج: 
كان خیال فیللینی محتشذا بالصور من أحلامهء وتظهر هذه الصور فی الفیلم 
کله. وهی إلى حد کبیر تملی اختیار وتصمیم معظم ما نراه فى الفیلم. ومن الحق 
القول إن کل موقع یخدم وظیفته فی القصة - المنتجع منتجع» وغرفة الفندق غرفة 
فندق - وکل موقع يقدم المتطلبات الضرورية للقصة لکن العدید من المواقع تقدم 
ما هو أكثر من ذلكء فهی تقوم بوظيفة مجازية» وتضفی ثراء وأصداء ومعانی 
تتجاوز وظیفتها المنطقية فی القصة. 
عن أى شىء نبحث فى هذا الفیلم؟ 
- سوف نرى الكثير من الحرفة هنا. لقد قال فیللینی ذات مرة إن صنع فيلم 
بالنسبة إليه كان عملا علميًا مثل إطلاق صاروخ» وسوف نوجه اهتماما 
کبیر! لكيفية استخدام الحرفة. والأكثر أهمية هو أننا سوف نتفرج 
وندهش كيف أن الحرفة مقترنة بتخيل عميق وخصب والتخيل من 
السمات المميزة للفنان. 
- أحد أوجه الحرفة التى سوف نركز عليها هو "المیزانسین. (يستخدم هذا 
المصطلح ليصف ما يدور داخل الکادر؛ بالمقارنة مع بناء مشهد من 
خلال القطع من كاميرا إلى أخرى. وقد يقول البعض إن هذا موجود فى 
"سيتة السمعة" و“استعراض ترومان"» ولكن ليس بدرجة البراعة الفنية 
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التى نراها هنا). لقد کان فیللینی أستاذا فى تضخیم الجسو الذى يخلقه 
موقع التصويرء وإعداد الممثلين» ثم تصوير کل ذلك بكاميرا متدفقة 
رشيقة فی التقاطات طويلة زمنيًا. 

يمكن القول - دون انتقاص - إن 'سيئة السمعة" و استعراض ترومان" لا 
يحتويان clad‏ بینما 'ثمانیة ونصف" يحتوى على الشعر؛ كما أن فيه 
أيضًا قوة دفع شخصية وصراعًا ومخاطرء وجميعها عناصر الدراما 
ومكوناتها. وما يميز هذا الفيلم عن أغلب GY‏ بما فی ذلك الفيلمين 
اللذين سبق ذكرهماء هى التصوير الإبداعى للعديد من المشاهد فى لغة 
سينمائية شعرية بالغة بالنزعة الغنائية. وأحيانا يتراجع الحدث» ولا يكون 
السبب والنتيجة مهمين لفهمناء وقد تتردد أصداء جوهر اللحظة بداخلنا 
فى نقطة أدنى من عقلنا الواقعى. وهذا التكامل بين ما هو شعرى وما 
هو درامی» أكثر من شىء آخرء هو ما يميز فيللينى عن أغلب 
المخرجين. (هناك مخرجون أفلامهم بالغة الشعريةء لکن الدراماتورجى 
- المحرك الذى يدفع القصة - ليس UBS‏ لكى يجعل معظم المتفرجين 
أغلب الشعر يحدث فى الأنواع الأخرى من الواقع التى تتخلل هذا الفيلم. 
ما سوف نبحث عنه هنا هو أن كيف أن كلا من هذه الأنواع المختلفة يتم 
توليده بشكل عفوى من الواقع الموجود. (إن هذه العفوية تأتى من أن 
أزمة جويدو - أو فيللينى - لا تفارقه أبذا)ء كما أننا سوف نحلل التدفق 
السردى للأحلام - كيف أن لكل منها بداية ووسط ونهاية؛ وكيف 
يستخدم فيللينى النبضات السردية. الوحدات الدرامیة نقاط الارتک‌از» 
لكى يعطى لنا إحساسًا بالحركة إلى الأمام. 
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- اشتراك فیللینی مع المولف الموسيقى نينو روتا هو أحد مفاتیح قوة هذا الفيلم؛ 
ويجب أن ننصت للفیلم على الأقل مرة واحدة من أجل الموسیقی فقط - وأنا 
أقترح عليك أن تشاهد المشهد الأخير من الفیلم دون أى صوت. 


العمل البحثى: 
الأقسام التالية تستكشف العناصر المختلفة فى 'ثمانية نصف" فيما يتعلق 
بالعمل البحثى. 


الشخصبة: 


كانت أليشيا فى "سينة السمعة"؛ وترومان فى "استعراض ترومان 
شخصيتين غير معقدتين إلى حد كبير. كانت أليشيا تريد رجلاء وكان ترومان يريد 
فتاة. قد يكون ذلك اختزاليًا قلیلاً لكنه حقيقى. ولم يتم الكشف عن أبعاد للشخصية 
لم تكن جوهرية لمتطلبات القصة. وهذا ما يجب أن يكونء تذكر ما قلناه سابقا من 
أن القصة السينمائية تشبه رحلة قطارء والشخصية تصعد إلى القطار بما يكفيها فقط 
من الأمتعة لهذه الرحلة. ولكن "ثمانية ونصف" رحلة أكبر من الفيلمين السابقين» 
إنها تشق طريقها عبر متاهة من روح الشخصية الرئيسية (جویدو)؛ والصراع 
الداخلى المحتدم بداخل رأسه يصر على جویدو أكثر تعقيذا من الناحية النفسية من 
أليشيا وترومان. 


الأعمدة الفقرية: 
فيما يلى الأعمدة الفقرية التى حددتها لهذا الفيلم: 
- العمود الفقرى للفيلم: البحث عن حياة أصيلة. 


- العمود الفقرى لجويدو: أن يعيش حياة دون أكاذيب. 
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العمود الفقری للزوجة: أن تحيا فی زواج لیس AS‏ 

- کارلا: أن تکون محبوبة (بواسطة جویدو وزوجها). 

- میتزابوتا: انکار shall‏ الاصيلة (بالبحث عن الهرب إلى علاقة 
غير أصيلة). 

- جلوريا: البحث عن الخلاص فى المجردات. 

كاتب السيناريو: البحث عن المعنى فى الفن. 

الكاردينال: البحث عن الاتحاد مع الله فى الكنيسة (الطریق الأصيل 

الوحيد). 

- المرأة ذات الملابس البيضاء: البحث عن الحقء الخيرء الجمال. 

ولان الاعمدة الفقرية للشخصيات الرئيسية يتم تصنيفها جميعًا تحت مظلة 


ٹوو 3 


العمود الفقرى لفيلم؛ فإن الفيلم يحقق وحدة الفكرة النى تعتبر من المتطلبات 
الأساسية للفن. 


الفصل الأول: 
الحلم: 


عند بداية الفیلم. كان اللغز بعذا من الأبعاد الرئيسية. إن المتفرج يجد نفسه 
مجبرًا على الخروج من حياته الخاصة ومشدوذا إلى حياة أخرىء وهذا هو ما 
يقدمه فیللینی فى اللقطة الأولى من هذا الفيلم. وهو يقدم لنا آیضنا فى للقطات 
الثلاث الأولى معادلة تسمح لنا بالمشاركة فى تكشف هذا اللغز. 
- قيادة السيارات وسط الصمت. وهناك رجل يرتدى قبعة يقود سيارته 
حتى يتوقف بها. 
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= انه وسط زحام سیارات هائل. 


- یری رجلا بحدق فيه (هل هی نظرة اتهام؟) من سيارة آخری» وامرأة 
یغلبها النعاس؛ ویستخدم الرجل قطعة قماش لکی ينظف التابلوه والزجاج 
الامامی» وهناك lay‏ لامبالون به محاصرون فی سیارات أخرى. يبدأ 
الدخان فى أن يملا سيارته؛ ويبدأ الرجل فی اللهاث ویقرع النافذة محأولاً 
أن يخرج من السيارة.. 

- وهکذا يؤسس فیللینی فى اللقطات الثلاث ا عالمًا ly ps‏ وأدخل 
راويًا موضوعيًا شديد المرونة. وهناك فى كل لقطة حركة سينمائيةء 
وفى اللقطة الثالثة - وهی جملة مركبة - حركة ممتدة. ولان ALS pall‏ 
البانورامية الثانية فى هذه اللقطة ليس لها دافع بواسطة أى حدث (فسی 
الحركة البانورامية الأولى ينظر الرجل ذو القبعة - قائد السيارة - إلى 
خارج نافذتهء بش دافع حركة الک‌امیرا)» فإنها تؤسس للراوى 
الموضوع الذى يتمتع بفضول خاص به. وهذا الفضولء وحرکة الکامیرا 
المرنةء کرت حتی يهرب الرجل فی النهاية. 

- قبعة رجل تساعد فی تحدیده عندما نراه من ظهره» حیث إنه لا توجد 
"علامة مميزة" آخری. والمعطف (العباءة) يقدم تحدیذا قوا للحساسية 
الجمالية (الفنية) التى يتمتع بها الرجل. والقبعة والمعطف یساعدان فى 
خلق صورة قوية عندما يهرب الرجل إلى أجواز الفضاء - مثل طائر- 
ليصبح حرا. إنها صورة تتخلل بقية الفیلمء وهی هنا أول تجليات الخيال 
الإبداعى الثرى لفيللينى. 

- فی أثناء الطیران یتم إدخال الصوت الذاتى للرجل. إننا لا نحدد أن 
اللقطتين الأوليين هما ذاتيتان - الشمس بين السحب» والسقالات الحديدية 
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لکن من المؤکد أننا سوف ندرك البعد الذاتی فی اللقطة التی تنظر إلى 
أسفل ویظهر فیها الحبل مربوطا فی قدم الرجل. (یقسال إن السصوت 
الذاتی- مثله مثل لقطة وجهة النظر - يجب أن تسبقه أو تليه لقطة 
متوسطة أو قريبة حتی یمکن أن ننسبه إلى شخصية محددةء لکن ذلك 
ليس ضروريًا هنا GY‏ مصدر الصورة غير ملتبس على الاطلاق. من 
سيكون ناظرا إلى أسفل فى اتجاه حذائه؛ من هذا الارتفاع؟). 

عندما نقطع مونتاجيًا إلى مستوى الارض - حيث الرجل فوق الحصان» 
والرجل الذى يشد الحبل - نكون خارج الحلم - من الناحية المنطقية - 
لكن فيللينى لا يترك المنطق يتدخل فى هذه اللحظة. إنه واع تمامًا بقدر 
الحرية الفنية التى يتمتع بها من منظور السرد. كما كان هيتشكوك وویر 
فى المثالين السابقين. إن كان هناك أى قاعدة صلبة وسريعة لانتهاك 
المنظور السردی» لكى نروى قصتنا بشكل أقوىء فهذه القاعدة هى: 
هل ذلك من الملائم لجوهر اللحظة أو عفويتها؟ 


الواقع: 


غرفة جویدو فى الفندق: اللقطة الأولى لذراع تمسك بالهواء تشير إلى نهاية 


الحلم» وتعيد من یحلم إلى الواقع. مثل هذه اللقطة ضرورية عند الانتقال من صد 
أنواع الواقع إلى آخر لكى تعلن عن هذا انتقال» أو عند الخروج من واقع إلى آخر. 
فى هذا الفيلم يتسم فيللينى بالوضوح التام فى الالتزام بإخبارنا متى نعود إلى الواقع 
أو ندخل le gi‏ جديدًا من الواقع» حتى لا يعود هذا الانتقال مهما. 


- لاحظ دخول طبيبين وممرضة إلى الفيلم. ليس هناك اهتمام غير 
ضرورى تجاههم» ونحن نعرف على الفور أنهم لن يلعبوا 92 My‏ مهما فى 
القصة. قارن ذلك مع دخول كاتب السيناريو - فى لقطة قريبة قبل أن 
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یجلس مباشرة؛ فمن الواضح أن هذا الرجل مهم فی القصة. ماذا عن 
ملابسه؟ clay‏ الحمام. ماذا تقول لنا هذه الملایس؟ انها تخبرنا بالكثير 
عن (حساسه الجمالی بینما تخبرنا آیضنا بانه صدیق حمیم للرجل فی 
السریر. انظر إلى لغة جسد کاتب السیناریو إننا نعلم أن من المؤكد أن 
لدیه مشکلات bane‏ مع السیناریو. 

- صورة فوتوغرافية للممثلة الأمريكية: حركة الک امیرا إلى الصورة 
لفوتوغرافية تنبهنا إلى حقيقة أنه سوف نری المزید عنها (وهو ما 
سوف بتحقق فی المشهد التالی). إننا 'نقرأ" كومة الصور الفوتوغرافية 
على السریر فی خلفية الکادر بسیب وضعها وترتیبها فی اللقطة - إن 
ذلك مثال على المعلومات المهمة داخل الکادر التى ندرکها بشکل غير 
مباشر. إن خلفية الکادر تقول: "هذا الرجل محاط بعمله". 

- الرجل - جویدو - یظل مغطى طوال الکادر بینما نری يديه وساقه. 
وعندما يقف یکون فی وجهه فى الظل. یطیل فیللینی هذا اللغز لفترة 
أطول» ob‏ یجعل جویدو يقف من سریره ویتحرك ببطء إلى الب اب» 
ولکن بسبب الظلال فإننا نظل عاجزین عن أن نری وجهه لكننا نصبح 
کثیری الفضول. 

- اللقطة العامة التی تتابع جویدو من سریرہ إلى باب غرفة الحمام تسس 
جغرافية غرفة النوم» وتجسد العلاقة المكانية بين السریرین» وتعدنا 
للمشهد فى الفصل الثانی مع زوجة جویدو. 

الحمام؛ فندق جویدو: یکسر فیللینی هنا إيقاع استرخاء جویدو فى غرفة 

النوم» وعند القطع المونتاجی إلى الحمام فانه یندفع بسرعة إلى المرآة» وی ستغنی 
عن السیر من الباب إلى الحمام. لذلك هناك "ندفاع" درامی لوجه جویدو الذى لا 
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یزال فى الظلال فى اللحظة السابقة على الکشف الدرامی الکامل عن وجهه عندما 
یضاء الضوء. یقول وجهه الکثیر وقد كان اختیار فيللينى أن یستخدم إضاءة 
"الفلورسینت" العنيدة لأنه كانت هناك مهمتان يجب أن یقوم بهماء الأولى: أن 
يستخدم لقطة قريبة حيث توجد ظلال قوية جلى وجه جويدو ہما یعکس حالته 
الداخلية» لنفهم على الفور أننا ننظر إلى alas Jay day‏ ولان هذه هی الصورة 
هی الأولى لجویدو فإنها تبقى معنا طويلا. إن هذا يعطينا فهما ثاقبّاء يسمح لفيللينى 
بان يقطع إلى لقطة عامة لجويدو فى منتصف الحمام. إنه تناقض درامى ليس فقط 
فى حجم الصورة ولكن أيضًا بين الظلام والضوءء وبين حالة نفسية وأخرى. 

ی میسو > جو فك لكر رودا سید کہ SA‏ 
للمهمة الثانية» حيث يتحول الرجل ذو الروح المحطمة إلى رجل يستمتع إلى am‏ ما 
بموقفه. كيف نعرف أنه مستمتع؟ هل هناك تفسير آخر لخفضه المتدرج لنفسه أمام 
المرآة؟ (إننى أريد أن أتأكد من أننا نفهم المهمة السردية الکبری» من إنجاز هاتين 
الوحدتين الدراميتين القصيرتين) .. إن القصة التى أراد فيللينى أن يرويها لا يمكن 
أن تروى إذا كان جويدو هو الوجه المحطم الوحيد فى المرآق 53 فيللينى يريد 
كوميديا فى نهاية المطاف. وفى الوقت ذاته؛ فإن القصة لم تكن تستمتع تع بالأهمية 
التى تحتاجها إن لم تكن مطلعة على الجانب المظلم من روح جويدو. وتجاور 
الوحدتين الدراميتين يسمح لفيللينى بان يحقق هدفين» بمساعدة أدوات بسيطة يملكها 
المخرج: تغيير فى حجم الصورة؛ تغيير فى الإضاءة» صوت الأزيز الذى يساعد 
المراحل النهائية من التغير: 'الانكماش” أمام المرآة» وهذا الانکماش (هل هو 
محاولة للاختفاء؟) يحدث طوال الفيلم. 

خارجى. المنتجع والفناء: على الرغم من أن الأول من هذا المشهد يحتوى 
مادة معلوماتية خالصة فإنه يتم تقديمه بشكل سينمائى مبهج. والموسيقى التی بدأت 
فى الحمام تستمر عبر القطع المونتاجن والحركة البانورامیة وهناك لقطة عامة 
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تقطعها لقطة قريبة للمقدمةء وهو نمط سوف یتکرر طوال هذا المشهد ویحدد نهاية 
هذه الوحدة الدرامية الأولى. لا تکاد الکامیرا تتوقف عن الحركة إلى أعلى وأسفل 
وإلى الجانب» والشخصیات تدخل من الارکان الاربعة للكادرء ونحن نستمتع 
بالطبيعة اللعوب للراوی الموضوعی - انه لعوب جذا فی الحقيقةء حتی اننا نفهم 
لماذا الشخصیات (الزبائن من النساء بشکل خاص) تبتسم له تلوح» ترسل قبلات 
فى cel sell‏ أو تبتعد عنه لأنه بضایقها. لا بد أنه راو فاتن جداء ومع ذلك فانه ینجز 
ما وجب أن LE ay ay aay‏ بطبيعة القاس الذين hig‏ هذا acetal‏ 
لكنه یخبرنا أیضنا بطبيعة "العلاج"» حيث یتم نقدیم المیاه المعدنية التى توجد فى 
التکامل مع الحدث فى هذا المشهد. إنها تعدنا لحوار الزبائن الذين ینتظرون هذه 
المیاه» و النساء DU‏ بقدمن المیاه من خلف الحاجز . 
- يجب علينا أن ندرك القوة الدرامية والسردية معا فی اللقطة القريبة ليد 
العجوز على العکاز - وکیف أن تغيير الموسیقی يمنح الصورة قوة أكبر 
عندما تتحرك اللقطة إلى عجوز آخر یحمی نفسه من الشمس ب صحيفة 
ثم تستمر اللقطة إلى امرأة نقدم المیاه المعدنية من خلف الحاجز. تلك 
اللقطة الواحدة هی جزء واحد من الرقصة المعقدة التسی قام فیللینی 
بتصمیمها طوال هذا المشهد بين الشخصیات و الکامیرا - ان تلك من 
إحدى علاماته المميزة. (لاحظ أن الرجل العجوز ذا العکاز بتحرك من 
الیسار إلى الیمین؛ بینما الرجل ذو الصحيفة یدخل الکادر من اليمين إلى 
الیسار. وتعارض الحركة هنا يقدم قوة سردیةء مثل تلك التى تظهیر 
عندما 'يقفز" شخصية فى المقدمة إلى لقطة و اسعة). 
- یحتفظ فیللینی بالکشف الکامل عن عظمة جغرافية المنتجع حتی نهاية 
هذه الوحدة الدرامية. تخیل أنه بدأ هذه اللقطة الطويلة شارحا لکل شیء. 
فلن يكون هناك تكشف للمكان» أو رحلة سردية نشارك فیها. 
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- بعد الکشف الکامل عن المکان مباشرة تهبط الکامیرا لتکشف عن امرأة 
ترتدی قبعة عريضة فی المقدمة» بما يشير إلى نهاية الوحدة الدرامية 
الأولى» ونتتهی الموسیقی. إننا نفهم أن ذلك الجزء من القصة انتمی. 
ونتوقع الآن شینا جدیذا على وشك أن بحدث. (إننى أشير إلى هذه 
المجموعة من الحدث باعتبارها وحدة درامية حتی لو كان ما يتم تنظيمه 
هو معلومات سردیة. إن هذا یعود بشکل محدد إلى أن هذا التنظيم 
للمعلومات یخلق توتر! درامیّا. إننا نشعر بالتدفق السردی للقصة وندرك 
ما سوف یأتی). 

- تبدأ تيمة موسيقية جديدة فوق امرأة نقدم المياه المعدنية عند الحاجز» لتقفر 
بشیء قد عرفناه سابقاء وهو أن جویدو سوف یصل سریعا. ولان فيللينى 
یفهم الضرورة التی أسسهاء فانه لا يخيب توقعنا. (إذا کان قد انتظر للقطة 
آخری قبل أن يكشف عن جويدوء فإن توقعنا کان سيبدأ فى الفتور). 

- خلع نظارة الشمس يستخدم للإعلان عن نوع جديد من الواقع» وتوقف 
الموسيقى يؤكد ذلك. إننى أسمى هذا النوع الجديد من الواقع "التخیل 
الإيجابى"» ويمكنك أن تسميه الفانتازيا. لکن المصطلح الأول ينتمى إلى 
يونج الذى كان يألفه فيللينى وأنا على يقين أنه كان مرتبطا به» بينما 
الفانتازيا تتضمن شیا أكثر Ue‏ وطيشا. وجويدو ليس عابثا هناء إنه 
يعمل» ونحن نعلم بالفعل أنه يعانى من مشكلات كبيرة مع سيناريو فيلمه 
canal‏ وأن هذه المرأة ذات الملابس البيضاء ممثلة شهيرة. 


القطع المتبادل بين التخيل الإيجابى والواقع: 

- إننا هنا داخل وخارج رأس جویدو فى وقت واحد. 

- المرأة ذات الملابس البيضاء: من المهم تمامًا أن يفهم المخرج الوظيفة 
الدرامية التى تؤديها كل شخصية. هل تتذكر تشبيه رحلة القطار؟ 
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ليس من المسموح ركوب أى مسافر على القطارء لا یستحق أن يكون 
فيه. ما الوظيفة الدرامية لهذه الشخصية؟. إنها ليست عمودها الفقری 
نفسه الذى قلنا إنه البحث عن الحقء الخيرء الجمال. إن ما نبحث عنه 
هنا هو العلاقة الديناميكية بين المرأة ذات الملابس البيضاء وجويدوء 
وهی علاقة ليس على المتفرج أن يعرفها عند هذه النقطة - ولعله لن 
يصل أبذا لهذه النتيجة الواعية - ولكن من المهم جذا أن يعلم المضرج 
بها. المرأة ذات الملابس البيضاء بالنسبة إلى جويدو هی الحل الممکن 
لمشکلات الفیلم. (لا آدری إن كان فیللینی قد فکر فیها بهذه الطریقة 
إننى متأکد أنه لم یفکر فیها على هذا النحو ذاته. حتی بشکل gly‏ 
ولكن كما قيل فى المقدمة فان المنھج الذى يعتنقه هذا الكتاب هو إعطاء 
اهتمام على مستوى ما بذلكء حتى لو كان ذلك المستوى تحت مستوی 
الوعى). 

- جويدو ينقر على cal‏ ليدخل موتيفة بينوكيو. (يقوم الممثل أحيانا بابتكار 
سلوكيات مثل هذه» وعلى المخرج أن يقرر ما المفيد منها وغير المفيد. 
ومن الواضح أن فيللينى وافق هنا GY‏ الموتيفة تكررت» وفيما بعد سوف 
يرتدى جويدو أنف بينوكيو. والفكرة - Uf‏ ما كان مصدرها - أتت على 
الأرجح من سطر حوار فى الفصل الثانى حيث تمت مخاطبة جويدو 
باعتباره بينوكيو). 

- هناك صوت يعيد جويدو إلى الواقع؛ فيقوم بتغییر نظارته الشمسيةء بسا 
يضع "علامة النهایة" لهذا النوع من الواقع. 

الواقفع: 

- اللقطة العامة لجويدو مع الجدران العالية خلفه تحافظ على جغرافية 


الكادر - وهو شخصية أخرى تدخل من أسفل الكادر. 
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- القطع التالی إلى کاتب السیناریو (دومییه) يضغط اقتراب جویدو (الزمن 


الفیلمی)ء ثم يتم تصوير هذا المشهد فى لقطتين ممتدتین زمنیّا فی إعداد 
رائع لحركة الممتلین. يتم إعطاء المسرح كله لدومییه فی البدايةء وعندما 
یتحرك إلى الاريكة نکتشف أن جويدو جالس بالفعل - فى مفاجأة لطيفة. 
لقد تخیلنا أن دومييه كان یتحدث مباشرة إلى جويدوء لکننا ندرك أنه كان 
يعطيه ظهره - وذلك علامة واضحة على عدم الاحترام» كما أنه يوضح 
قدر اعتداده بنفسه وغروره. لاحظ كيف أن ذراعه وجسده یحاصران" 
جويدو 'المضطرب”. 

من ناحية التیمة فان دومييه هو الأنا الأخرى بالنسبة إلى جويدو - 
الجانب المنطقى والعقلانی - لکن ذلك لا يفيد فى تقديم جوهر العلاقة 
الديناميكية بينهما. وبالنسبة إلى المخرج فإن عليه أن يتوصل إلى علاقة 
ديناميكية. قد یری جويدو أن دومييه يمثل 'شوكة فى جنبه"؛ وقد یری 
دومييه أن جويدو 'حالة ميئوس منها" أو "آنها على ضلال" على الأقل. 
نقطة الهجوم الفعلية فى هذا الفيلم تحدث قبل بدء الفيلم (وهذا هو السبب 
فى الکابوس)» لكن هذا المشهد مع دومييه يمثل نقطة هجوم بديلة. إنه 
يعيد تأكيد أزمة جويدو فى ضوء آقوی» بما يوقف أى أمل يكون لديه فى 
أن السيناريو قد يكون ملائمًا على نحو ما. 

لاحظ كيف أن alle‏ المنتجع يظل حیّا تمامًا فی خلفية الكادر. 

أسلوب فيللينى» ومن ثم الراوى الموضوعیء هو تجسيد النبضات 
السردية من خلال حركة الممثل داخل المشهدء وبأقل قدر من القطع 
المونتاجی. إننا نرى مثالاً على ذلك هنا. القطع الوحيد فى هذه الوحدة 
الدرامية هو لدومييه؛ مع التأكيد على تسليمه الملاحظات إلى جويدؤء 
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وفی الوقت ذاته وضع الکامیرا فى مکان ملاثم للانتقال إلى وحدة درامية 
جديدة مع میتزابوتا. (ان لم یتم التأكيد على تسلیم الملاحظات لجويدوء 
ای أنه لم يحدث فى اللقطة لاثنين التی تسبق القطع المونتاجی» فإن ما 
يأخذه جویدو من جیبه فى محطة القطار لن یکون مفهومًا على الفور 
بالنسبة إلينا). 

Lay‏ نبضة الاداء حیث ينشد انتباه جویدو إلى شىء ما خارج الکادر. ما 
هو؟ هذا ما نسأله لانفسنا. ثم يقف وینادی اسماء وفی اختصار رائع» 
یخطو جویدو ثلاث خطوات. لیکشف عن مسرح جدید للحدث مع 
ميتزابوتا. 

ميتزابوتا: إنه صديق قديم لجویدوء لکن ما وظيفته الدرامية؟ إنه مثشل 
الشخصيات الأخرى فى الفيلم» لا يفعل Ud‏ بالنسبة إلى تقدم الحبكةء CY‏ 
لماذا هو هنا؟ لكى يقدم بدیلاً للحياة التى اختارها جويدو. إن الوجود 
المستمر لميتزابوتا يجعلنا واعين بأن جويدو لم يقم باختيار تطليق زوجته 
من أجل امرأة أصغر تكاد تكون فى عمر ابنته» ووجوده يذكرنا بأن 
جويدو لا يشعر بالإشباع بسهولة» إنه يريد ما هو أكثر لكنه لا ی ستطیع 
الالتزام مع أى إنسان» وعلاقاته كاذبة» ليس فقط علاقاته العاطفية ولكن 
أيضًا علاقاته مع منتجه» ممثلتھ والآخرين. 

ميتزابوتا يدخل الفيلم "مقعذا"» لکن يتم الکشف فيما بعد عن أنه مفعم 
بالحيوية والشباب. إن ملابسه الرياضية - قبعة القش البيضاءء السترة 
البيضاءء السروال الداكن - تبدو فى تناقض مباشر مع بذلة ورباط عنق 
جويدو الداكنين "الناضجين". 

جلوريا: مرة أخرى يطيل فيللينى الكشف عنها. ثم ماذا نرى عندما تخلع 
قبعتها؟ Lil‏ نلاحظ على الفور حاجبيها المرسومين» رموشها الزائفة؛ 
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وشفتیها البیضاویین. وبعد ذلك ندرك أن تعبیراتها ليست صادقةء إنها 
زائفة وغير أصيلة آیضنا. إن هذا لا يفهمه المخرج وحده ولکن أيضنا 
فنان الماکیاج. وکما آشرنا سابقاء فان كل هذه المعلومات موجودة فى 
النص (السیناریو) ويجب التنقیب عنها من خلال العمل البحثی. 

اللقطة الاخيرة من المشهد هی قطع إلى جویدو. لماذا؟ القطع إليه یتفادی 
عزلته عن الشخصیات الثلاث الاخری. انه 'يسؤى الطبخة" ویعمل على 
فیلمه. إن ما تفعله هذه اللقطة هو أن تدفع السرد إلى المشهد التالی؛ 
حيث يستمر جویدو فی تسوية الطبخة. (جویدو هو المثال JAS‏ على 
شخصية يريد أن بحرر نفسه من آزمته» وهی الرغبة التی تستحوذ عليه 
تمامًا. وهذا هو السیب فى أننا سوف نراه شخصا مثیر! للاهتمام). 
استطراد المولف: إننى آقول إن آغلبنا سوف یجد جویدو شخصية مثيرة 
للاهتمام» لکن البعض قد يرى سلوکه منفرذاء خاصة موقفه تجاه المرأة. 
Ul,‏ شخصیا لا أعتقد أن ذلك سبب كاف لکی نرفض الحرفة بالغة 
البر اعة لفنان مثل فیللینی. وفی بعض الاحیان یحدث العکس من هذاء 
فالأفلام المصنوعة بشکل سيئ وبالقلیل من الحرفة قد تکسب جماهيرية 
واسعة وسط السینمائیین الشباب بسبب حساسیتها (احتواؤها Whe‏ على 
شخصية محبوبة - المترجم). وأنا آقترح على طالب الاخراج أن يفصل 
دائمًا المضمون عن الحرفة. 

محطة القطار: هذا مکان موح آخرء واستخدام رائع للإمكانية التی بتیحها. 


bay‏ التکوین فى اللقطة الاولی» یمکنك أن تثبته وتعلقه على الحائط. إنك قد 
لاحظت - وسوف تستمر فی أن نری - اللقطات الواسعة ذات التکوین الجمیل. 
التی تکتسب طاقتها الدرامية والسردية من المکان. ولان فیللینی ی ستخدم لقطات 
عديدة و اسعة ومتوسطة. فإن لقطاته القريبة تکتسب قوة مضافة. (الکثیر من الأفلام 
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المعاصرة یصورها مخرجون تعلموا الکثیر من مفرداتهم البصرية من التلیفزیون» 
وأغلبها لقطات قريبة. ومع ذلك فإن شاشات التلیفزیون تصبح البوم آکبر؛ وربما 
يؤدى ذلك إلى عنصر بصری اکثر توازنا فی العروض التى تقدم فى التلیفزیون). 


هناك دخول قوىء یمتعنا بینما يقدم الکثیر من المادة المعلوماتية. جولة 
کار لا وحدها تساوی ألف کلمة من وصف الشخصية. 

یتوقعه» ثم استسلامه لکنها تخدم هدفا آخر بالغ الاهمية. انیا تسمح 
لفیللینی باختصار توقف القطار فی المحطة إلى شوان قليلة (الزمن 
الفیلمی). ثم یستخدم علاقة مقدمة الکادر وخلفیته من أجل دخول کارلا. 
(دخول الشخصیات الرئيسية لا يتشارك فى الأغلب مع شخصية آخری» 
لكنه ینجح هنا بسیب التکوین الاینامیکی). 


- کارلا: إن لها وظيفة درامیة وهی إضافة تعقید آخر إلى حياة جویدو. 


لکن وظیفتها آوسع من ذلك» فهی تقوم بوظيفة حضور کل نساء جویدو 
خارج علاقة الزواج» لکنها آکثر تحدیذا — انها هنا والان» وهی تمشل 
اغراء حاضرا دائمّاء ومصدرا للإحساس بالذنب. إن علاقة جویدو 
بكارلاء كعلاقة ديناميكية» هی 'نقطة ضعفی". 


غرفة الطعام فى فندق کارلا: إنه فندق من الدرجة الثانيةء تماما مثل وضع 
کارلا فى حياة جويدو. 


يبدأ المشهد بالتقاطة واحدة طویلة ولكن إذا لم تلتفت إليها فإنك قد تتخيل 
أنها عدة لقطات» بسبب التكوينات المختلفة فيها. إنها تبدأ مع لقطة من 
فوق كتف كارلاء ثم تتحول إلى لقطة لثلاث من فوق كتف جویدو» شم 
لقطة لاثنين من فوق کنفه» وتنتهى بكارلا وحدها فى تجولها فی خلفية 
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المطعم. إنها قطعة رائعة من إعداد المشهد. لاحظ الحبوية التی بتک شف 
بها الحدث. 

كارلا وجويدوء جالسان إلى الطاولة؛ ویتم تصويرهما فى انفصال. لماذا؟ 
لأن فيللينى يخبرنا بان هناك انفصالاً واضخا بين خطط YAS‏ وخطط ` 
جويدو. إنها تريد أن تتحدث عن زوجهاء بينما هو يريد أن يصحبها إلى 
الفراش» لذلك فان عقله فى مكان آخرء والتصوير فى انفصال يوضح لنا 
ذلك بشكل ملموس. اللقطة الأخيرة فى المشهد - اللقطة لاثنين - تبلور 
موقف جويدو فى صورة واحدة. 


غرفة كارلا فى الفندق: اللقطة العامة لاثنين من المشهد السابق تؤسس 
القطع إلى لقطة السيلويت التى تبدأ هذا المشهد. إنه "القطع إلى المطاردة"» وهو 
قفزة قوية فى السرد تبدأ بلغز نصبح مندمجين فى حله. 


لقطة السيلويت لمؤخرة رأس كارلا وقد لفت فى "عمامة" هی الصورة 
الواضحة الأولى فى التقاطة ممتدة تبدأ هذا المشهد. ومن خلال إعداد 
المشهد وحركة الكاميراء فإن هذه الصورة الأولى تتغير إلى صور 
أخرى dane‏ وبسبب بقاء هذه الصورء فان لها نفس تأثير اللقطات 
المنفصلة تقريبًا. هناك لقطة من فوق الكتف لكارلا تكشف عن صورتها 
الأمامية فى مرآة فى مكان ملائم» ثم لقطة أخرى من فوق كتف کارلا 
تكشف عن جويدو فى الفراش Lil)‏ ندهش لان هذه الصورة من مرآة 
ثانية موضوعة فی مكان ملائم آخر)» ثم لقطة جانبية لاثنين» ثم لقطلة 
لجويدو وحده مستلقيًا. شاهد هذه اللقطة الكاملة مرة أخرى. انها مبدع 
وغير تقليدية» مدهشةء والأهم من ذلك هی أنها تثير اندماجنا. تخيل 
للحظة أن هذا المشهد قد تم تصويره USA!‏ تقلیدی". (التصوير بالطريقة 
التى استخدمها فيللينى هنا يقول الكثير عن حكمة المخرجين الذين يرون 
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کل جزء من فیلمهم بعقل منفتح» ویفضحون زيف فکرة "لتغطی2» 
على الاقل عندما یتعلق الأمر بالخلق الفنی. هل یمکن أن يتصور أى 
انسان أن فیللینی قام بتغطية هذا بلقطات مختلفة؟). 

تم تصوير بقية المشهد فی التقاطات منفصلة. إن هذا ليست له علاقة 
بجغرافية المکان بقدر ما له علاقة برغبة فیللینی فى أن يطيل هذه 
اللحظة حتی یمکننا تماما أن نفهم قدر آهمية هذا العضصر فى کارلا 
بالنسبة لجویدو. ماذا نری عندما تقطع الکامیرا إليه؟ إننا نرى رجلا 
ملتزمّا تماما - فى هذه اللحظة الحاضر: - وبموقف مختلف تمامّا تجاه 
کارلا مما رأيناه فی المشهد السابق قبل ثوان قلیلة. قد يبدو الأمر أشبه 
بالتناقض عندما نقول إن الانفصال فى غرفة الطعام أظهر أنه كان 
منفصلاً عن كارلا (كان يفكر فى شىء غير الذى تفكر فيه - المترجم)؛ 
بينما نقول الآن إن الانفصال يستخدم لإظهار قدر اتصاله بها. ومع ذلك 
فان الشىء الذى يجب أن نتذكره دائمًا هو: يعتمد المعنى على السياق 
الذى تظهر فيه اللقطات. إن السياق يقوم بدور المفسر لنا. 

ملاحظة للمؤلف: لقد استطعت أن أستخدم التشبيه بين اللقطات والجمل 
حتى الان؛ وقد نجح ذلك بالنسبة لأفلام مثل 'فطيرة التفساحٴ و'سيئة 
السمعة"» و"استعراض ترومان". كما أنه نجح أيضًا فى مشهد الحلم فى 
بداية 'ثمانية ونصف" لکن ذلك لن ينجح مع مشهد الحلم التالى. ولعل 
هناك تشبیهّا يوضح ما أنا بصدده. عندما يفسر العلماء الضوءء يحتاجان 
إلى تصنيفين مختلفين LS‏ الجزيئات والموجات ومن خلالهما يمكن 
تفسير كيف يتصرف الضوء. وبالنسبة لبعض الافلام» أو أجزاء محددة 
من الافلام» فان بناء الجملة - بتأكيده على الفعل والفاعل والمفعول به - 
يكون تشبیها بالغ المنطقية لكنه لا يوضح المعنى الأعمق للصورة. 
ومع ذلك فإنه لا يخلص الفنان من الحاجة من أن يكون واضمًا بالنسبة 
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للمتفرج على مستوی che‏ لانه إذا ظهر شىء فی فيلمك ليست له علاقة 
بالتذوق الکامل القصة؛ فإن هذا الشیء سوف يبدو غريبًا عن القصة. هل 
یمکننی أن أعطيك طریقة مؤكدة للتاکد من أن حدسك سوف یکون على 
علاقة بالقصة ومفهوم بالنسبة للمتفرج؟ لاء لیس هناك مثل هذه الطريقة: 
وهنا يجب أن تعتمد على نفسك. 
غرفة كارلا فى الفندق/ فيما بعد: المزج إلى جويدو نائمًا فى الفراش» 
وكارلا تقرأء هو مزيج ضعيف بصريّاء لكنه يحافظ على حركة القصة بالتأسيس 
السريع لاعقاب المشهد السابق» مخليًا الطريق أمام الشىء الذى على وشك أن 
يحدث. يكون ذلك فى بعض الأحيان هو الاختیار الأكثر حكمةء ومع ذلك ففی 
جمعه مع اللقطتين التاليتين» ينجز فیللینی انتقالاً قيا ورشيقا من عالم الواقع إلى 
alle‏ الحلم. اللقطة الأولى لجويدو نائمًا تدور فى call gl‏ واللقطة الثانية من أعلى 
تقوم بدور الجسر بين الواقع والحلم؛ وفی اللقطة الثالثة يكون الواقع قد اختفی؛ 
ونكون نحن قد دخلنا تماما إلى الحلم. وتلك الحركة فى ثلاث خطوات: الواقسع؛ 
الجسرء الحلم - لا تعطی فقط مما يحدث داخل الکادر» ولكن أيضًا من خلال 
التغيير الحاد فى الزوايا من لقطة إلى التالية لها. فى اللقطة الأولى توضع الكاميرا 
فى زاوية مع جويدو وكارلا فى الفراش (بعيذا عن الحائط الأيسر للغرفة)» ثم من 
السقف تكون الزاوية إلى الفراش إلى أسفل» وإلى الحائط الأيسرء ثم فى مستوى 
الأرض مرة og pal‏ لتصور فقط الحائط الأيسر. 


الحلم: 
- إنه حلم عن الإحساس بالذنب. تظهر شخصيات لم نرها من قبل التسی 


خيب أملها جويدو أو خانها: الأب الأ لمنتج؛ كونوشيا (رجل ذو شعر 
رمادی» وقبعة بیضاء» وقمیص بنصف (eS‏ 
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- رأينا من قبل المعطف (الرداء) الذى یضعه الأب على جويدوء لکنه 
یرتدی تحته زی المدرسة الكاثوليكية» الذى سوف نراه فیما بعد وقد 
ارتداه جویدو الصغیر . 

- هذا مکان موح آخر يستخدمه فیللینی أقصى استخدام. ماذا تقول لك 
اللقطة الأخيرة من هذا الحلم؟ 


الواقفع: 
ممر الفندق: البناء الهندسى فى اللقطة الأخيرة من الحلم (خطوط متوازية 
تلتقى) تتم محاكاته فى اللقطة الأولى فى الممرء ہما يصنع صدى جماليًا مشبعا. 
ومع ذلك فإن الاختلاف بين اللقطتين هو ما يقدمه السردء والاختلاف الأكبر هو أن 
جويدو يتحرك فى خفة تجاه كاميرا متحركة حیث إنه كان منذ لحظة متجمذا فی 
المكان بواسطة كاميرا ساكنة. 
- اللقطتان Cun‏ ينتظر جويدو - لقطة عامة ثم لقطة قريية - تمنحان 
اهتمامًا غير gale‏ بهذا الحدث. ما هو تأثير ذلك فينا؟ إنه يتسبب فى أننا 
نتوقع ما سوف يحدث بعد ذلك. عندما يصل المصعد فى لقطة منفصلة. 
فإن الباب الزجاجی المضاءء والظلال من خلفه. يوجهان توقعنا إلى 
شىء محدد. Li}‏ نسأل أنفسنا: من يكون فی المصعد؟ 
المصعد: دخول الكاردينال وحاشيته. ماذا نعلم من هذا المشهد؟ أن جويدو 
يحترم نيافة الكاردينال إلى حد كبير. إننا نمی شيئًا آخرء شيئًا قد بدأ فى الحركة 
بالفعل. إن جويدو يعيش فى مجتمع حیث يلعب الدين دورًا سلبيّاء والراهبات» 
والقساوسة رموز لذلك. 
ردهة الفندق: لقد قلت سابقا إن أحد الاسئلة التى يجب أن يطرحه 
المخرجون على أنفسهم قبل إخراج أى مشهد هو: ما وظيفة هذا المشهد فى القصة؟ 
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ما وظيفة مشهد ردهة الفندق؟ إنه مکرس تماما لاغلاق الصراع الخارجی فى 
الفیلم. هب سوف یصنع جویدو فیلمه؟ إن هذا دافع زائف (ماکجافین)» والسصراع 
الداخلى الاکثر إثارة للاهتمام (والاسئلة الملازمة له) لم يتم تأسیسه بوضوح, 
وإحدى مهام فیللینی فی بقية الفصل الأول هی أن يبدأ فى إدخال هذا الصراع. 
- للحفاظ على مهمة مشهد أو تتابع واضح بالنسبة إلى المخرج؛ فان من 
المفيد أن نضع عنوانا له كجزء من العمل البحثی؛ وهذا العنوان يمكن 
آیضنا أن يوحى بطابع؛ وهذا المشهد يمكن أن نطلق عليه 'یتلقی وابلاً من 
كل الجوانب". تتم مهاجمة جويدو بمجرد أن يخرج من المصعدء وفى 
إعداد فيللينى الرشيق - حيث نتم إعاقة كل محاولات جويدو للهرب - 
يتم انتهاك كادر جويدو بشكل دائم (حيث الكادر يشير إلى المساحة 
الشخصية التى يشغلها). وبتصميم الحركة على نحو جميلء والالتقاطات 
الممتدة» يجعل فیللینی محنة جويدو ملموسة بالنسبة إليناء ويجعلها 
مسلية. 


- يستخدم فيللينى ۱۸ لقطة لهذا المشهد. فلنبدأ فى رؤية ما تنجزه كل لقطة: 
۱- لقطة واسعة للردهةء تحدد على الفور أين نحن» وأن الزمن مستمر من 
المشهد السابق. الكاميرا تتحرك لتغطى الحدث حيث يوجد أحد موظفى 
الفندق (يرتدى سترة ذات ذیل)» ثم شيزارينو مساعد جويدو (يرتدى 
قبعة قش بيضاء وسترة ذات ياقة سوداء ضيقة) الذى يخطو ناحية 
مقدمة الكادر ويجذب الكاميرا فى اتجاه جويدو. 
إلى أزمته دون أن نشعر بالملل منها. (افترض أن رد dad‏ جويدو يتسم دائضا 
بالكابة والاكتئاب؟ حتى لو كانت الظروف تبرر ذلك» فإننا نشعر سريعا بالزهق من 
مشكلته. ربما كانت حالته حقيقية» لكنها لن تكون مثيرة للاهتمام. أو أردنا اندماج 
المتفرج» فإن من المطلوب تماما أن نسليه أحيانا حتى فى الاعمال الفنية). 
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مع استمرار اللقطة. یقوم وكيل آعمال کلودیا (الأصلع ذو النظارات) بغسزو 
کادر جویدو الذی یتخلص منه لكى يجد نفسه محاصرًا بواسطة کونوشیا (الرجل . 
ذو القبعة البیضاء والقمیص الذی نفترض أن مرکزه cage‏ وربما كان مساعد 
المخرج. لیس من المهم بالنسية للقصة أن نعرف بالضبط مرکزه). 

يحرر جویدو نفسه من هذا التشتت. وبتخذ طريقه إلى التزام يمثله وكيل 
اعمال الممثلة الذی یمنحه جویدو احترامه» ثم يذهب فى رحلة الحج إلى الممثلة 
ذاتها. (الأفعال والاسماء الضخمة التی تشیر إلى العلاقات الديناميكية هنا تدفع أى 
مخرج لکی یخلق مشهذا آکبر من الحیاة وفی سیاقنا هذا: مشهد کومیدیا أيضنا). 


ای 


od 


عند القطع إلى الممثلةء تندفع الکامیرا إليها قليلاء فی محاک‌اة لحركة 
جويدو تجاهها. اللقطة الجديدة تعطى أهمية مضافة لهذه الشخصية 
الجديدة» ونفهم أنها مهمة. تقف الممثلة لتسأل عن اختبار الشاشة لها. 
هذه الحركة تجعل وجودها أكثر عدوانیة كما تهيئ لدخول دومييه فی 
المحادثة. 

النقطة القريبة للممثلة تجسد توقعها أن يهتم بها جويدو. 

العودة إلى لقطة لثلاث تبدأ مرحلة من الهجوم المتواصل على جويدو. 
فى البداية يظهر الصحفی الأمريكي» الذى يمنعه أجوستینی الذى يحتل 
مکانه وكيل أعمال الممثلة والذى يفقد اهتمام جويدو عندما يتوجه 
اهتمام جويدو إلى سيدة غامضة (التى ترتدى قبعة ذات حواف 
عريضة). هذا هو دخولها إلى الفيلم. 

اللقطة القريبة للسيدة الغامضة تدل على أهميتها فى الفيلم. (وظيفتها فی 
الفيلم هی أن تمثل ما لا يمكن الوصول الیه» ذلك العنصر الذى لا 
تمكن معرفته فى المرأة). 
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عندما تعود اللقطة إلى جويدوء يكون لا يزال يراقب السيدة الغامنة 
ولا يزال يتحدث إلى وكيل أعمال كلودياء لكن كاميرا فيللينى قد عبرت 
إلى الجانب الآخر لجويدوء ہما يترك شعورا بالتصعيد الدرامى. من 
المؤكد أن الكاميرا اتسعت UB‏ لتعلن أن شيزارينو يحوم. جويدو 
يستخدمه كمبرر وعذر لكى يهرب من وکیل Jac‏ لكنه يجد نفسه 
محاصر! بواسطة الصحفى الأمريكى وزوجته الإيطالية اللذين يتم 
تصوير وجودهما العدوانى فى لقطة قريبة تنهى هذه اللقطة. 

القطع إلى اللقطة التالية يمثل قسوة الهجوم الجماعى على جويدوء ويبدأ 
مرحلة الإعداد لدخول "الآباء". 

اللقطة القريبة لجويدو تصور عجزه عن اتخاذ قرار. 

يمتد هذا الإحساس فى اللقطة من فوق كتف جويدوء لكن الأكثر أهمية 
هو أن هذه اللقطة تضع زاوية الكاميرا بعيدًا عن السلم. حتى يمكن أن 
يتحول جويدو فی اللقطة ويكتشف أخير! الشخص الذى يبدو أنه كان 
يبحث عنه طوال المشهد. 


۰- فى اللقطة العالية الواسعة» يمنح جويدو اهتمامًا زائذا بتلك الشخصية 


الغامضة» Lay‏ يثير اهتمامنا ويؤسس مسرحا للدخول. 


-١‏ ذلك تناقض لطيف فى الزوايا - من عالية إلى منخفضة - لدخول 


المنتج وحاشيته ينزلون على السلم. 


؟١-‏ الزاوية العكسية تشير إلى جمال جسد المرأة التى سوف نفترض على 


الفور أنها صديقة المنتج» بينما یتم ضغط الزمن الذى یستغرق النزول 


على السلم. 
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۳- اللقطة القريبة للمنتج من فوق كتف جویدو تحدد آهمیته فى الفیلم 
وتعد للقطة التالية - اللقطة القریبة للصديقة - والمطلوبة للحوار 
الکومیدی بینهما. 

٤‏ ۱- اللقطة القريبة للمنتج تصور موقفه من سوال الصدیقةء وهی تف سیر 
کامل لعلاقتهما LS‏ تتطلب القصة. (لاحظ أن السشخص الشانی فى 
حاشية المنتج يختفى دون أن تشعر). ١‏ 

۰- اللقطة لثلاث تحل الانفصال بین المنتج والصديقة وجويدوء لکن الأهم 
من ناحية القصة هو أنها تلقى الاهتمام على هدية المنتج حين يقدم 
ساعة معصم لجويدو. بین ذلك وانحناءة جويدوء تتأسس طبيعة 
علاقتهما بسرعة: إن كلا منهما يحتاج الآخر. 

-٦‏ اللقطة القريبة للصديقة وهی تلقى سطر الحوار: "لساعة تملا وحدها“ 
لتحقيق تأثير كوميدى. 

۷- اللقطة لاثنين لجويدو والمنتج تمتد بعلاقتهما التكافليةء لکن الأهم هو 
أنها تؤكد على جملة المنتج: "نا آمل أن تكون أفكارك قد أصبحت 
واضحة الآن". 

۸- سواء كانت هناك علامة استفهام كبيرة - أو لم تكن - معلقة فى 
الهواء الان» توجد لقطة واسعة للجميع وهم يخرجون من الردهة. 

- هذا المشهد يترك Lela!‏ كما لو كان يمكن أن ينهى الفصل الأول لان أزمة 

جويدو الخارجية قد أصبحت محددة lela‏ ولكن بالاضافة إلى دخول 
الصراع الداخلى لجويدوء فإنه لا يزال هناك عنصر أكثر أهمية فى القصة 
يجب تطويره أكثر قبل أن يبدأ الحدث المتصاعد فى الفصل الثانى. إنه 
إلحاح القيام بالرحلة الداخلية التى يجب على جويدو أن يقوم بها بداخل 
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نفسه. إن ذلك لم یتم تأسیسه بعد باعتباره خلاصه الوحید. إننا ندرك أن لدیه 
مشكلةء لكنها لا تبدو مشكلة عصية على الحل. يجب أن تصبح النیران أكثر 
لهيباء ويجب الضغط أكثر على جويدو لكى يسعى إلى حل لأزمته داخل 
ذاته. وبالقدر نفسه من الأهمية» فان المشهد الأخير من لفصل الأول يعدنا 
لقبول هذا الالحاح بالإضافة إلى أهمية هذا العالم الداخلى الذى سوف ندخله 
مع جویدو» من أجل كل الحدث المهم فى بقية الفيلم. 
مشهد "الكباريه": اللقطة القريبة للمغنية تقدم انتقالاً حيويًا من اللقطة الواسعة 
لردهة الفندق. نحن لا نعلم أين نحن؛ لکن اللقطات التالية تبدأ فى تقديم الإجابة. 
GY‏ فيللينى قد كشف عن هذا المكان من قبل؛ فإننا نعرف الاتجاهات بسرعة 
ونشعر بالراحة. من وسط الجماهير تظهر جلوريا وميتزابوتاء وسعادته المنطلقة 
هى على النقيض تمامًا من القطع إلى جويدو وحده» وهو يضع أنف بينوكيو. لاحظ 
كيف أن المشهد يتكشف. إننا نستمر فی تلقى معلومات جديدة حول من هو 
موجودء وما العلاقات الديناميكية بين الشخصیات: مع الاحتفاظ بالكشف عن YAS‏ 
حتى النهاية. إن المسافة "الآمنة" بينها وبين جويدو تذكرنا بالمساحة التى يحتلها 
جويدو - الزوج - فی الدائرة الاجتماعية. وبالطبع فإن هذه المكائة ليست إلا كذبةء 
وجويدو يعرف ذلك» ومن ثم ارتداؤه لأنف بینوکیو". 
- يحافظ فيللينى على إيقاع مسترخ» ويدعنا ندخل إلى إيقاع المشاركين فى 
المشهدء لكنه يعرف أن ذلك لا يمكن أن يستمر طويلاً. لذلك فإنه يبدأ فى 
تصعيد الحدث بالقفز فى السرد إلى الأمام» مستخدمًا موسيقى نينو روتا 
لدفعنا إلى وسط الانفجار العاطفی للإحباط بواسطة الممثلة كلوديا. 
وتستمر الموسیقی لتطرح سؤال المنتج: "هل لم يقم مخرجنا بشرح 
دورك لك؟. إن هذه القمة الصغيرة للتوتر الدرامی تتلاشىء لكنها تكون 
قد غيرت العلاقات الديناميكية للمشهد وإيقاعه بما فيه الكفاية» لكى يعود 
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فيللينى “Lola”‏ مرة آخری فی حديث جویدو إلى میتزابوتا. (هناك جملة 
موسيقية درامية استخدمت ایضنا لاضفاء الحيوية على القطع إلى بداية 
هذا المشهد - اللقطة القريية للمغنية - وسوف تستخدم مرة خر ی). 
الساحر مضاء بواسطة ضوء مرکزء وهذا بداية موتيفة بصریة سوف 
تصل إلى ذروتها فى اللقطة الاخيرة من هذا الفیلم. 

يدرك فیللینی أنه سوف یحتاج إلى السبورة لنهاية المشهد» لذلك فإنه 
يدخلها فی خلفية لقطات ase‏ لیعلن بهدوء عن وجودها بالنسبة إلينا. 
(إن إعداد المتفرج لشیء ما مهم فى المشهد - لکنه ليس بالضرورة 
جزء! من مکوناته الأصيلة - هو ذات المهمة التی كان وير Lely‏ فى 
"استعراض ترومان" عندما آدخل عدسة مکبرة لناء وحافظ عليها eign‏ 
قبل أن تکون هناك حاجة إليها). 

رعب جلوريا مصطنع - غير أصيل - ہما يبقى على قناعها الفنى 
الرمزی حیا. 

عبارة "سا نیزی مازا" هی المفتاح الذی یفتح لا وعی جویدو. (یمکن 
ترجمتها إلى "الروح» وهی مصطلح من علم النفس عند یونج). انیا 
بالنسبة إلى جویدو عبارة سحرية من ماضیه. وهو يعود إلى هناك لکی 
يجد حلا لافتقاده الالهام» وذلك من خلال السحر. 

موريس (ذو القبعة الطويلة والسترة ذات الذيل) يسأل سوالا: "ماذا یعنی 
ذلك" ليضع نهاية للفصل الاول. لقد تم إدخال كل الشخصیات الرئيسية. 
(علی الرغم من أن زوجة جویدو لم تتجسد فی الواقع» فإننا قد رأيناها 
بشکل سریع فی حلمهہ وان کنا قادرین على تذکرها. كما أن ساراجینا - 
ذكراه الجنسية الاولی - قد تمت الاشارة إليها فى الموسیقی التی عزفت 
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تحت مشهد لعب الادوار فی غرفة کارلا فی الفندق» حیث قام جويدو 
بطلاء کارلا لکی تبدو قريبة الشبه بساراجینا). أزمة الصراع الداخلی 
(صنع الفیلم) قد تم تأسيسه بقوة» بقدر ولع جویدو بالبحث بداخله عن ' 
إجابات. هنا يتم زرع بذور الصراع الاساسی فی الفیلم - احتیاج جویدو 
أن يعيش حياة بلا أكاذيب - لکن ذلك لم يتم تطويره بعد إلى درجة أننا 
ندركه. وفى الحقيقة أن هذا السؤال لن يطرح تمامًا حتى نهاية الفصل 
الثانی» على الرغم من أننا سوف نستطيع "تحسسه" قبل ذلك. 


الفصل “Ut‏ 
الذاكرة: 


المطبخ/ مزرعة طفولة جويدو: ليست هناك إشارة بصرية إلى أننا ندخل 

نوعا جديدا من الواقع - الذاكرة - لكننا غير مشوشين على الاطلاق. الحدث القوى 

الذى تقوم به al‏ جويدو الشابة» والذى يبدأ الكادر الأول من المشهد الجديدء يوجهنا 

على الفور إلى مكان cane‏ ثم أغنية المهد وصورة جويدو الصغيرء یوجهاننا إلى 
الزمن الماضی. 

- علاوة على تصوير هذا المشهد فى الزمن المضارع (فى اللغة السينمائية 

يكون الماضى والمستقبل دائمًا فى الزمن المضارع)ء فان لدى فیللینی 

مهمة أخرى عليه القيام بها: تعويدنا على جغرافية المكان حتى يمكن لنا 

فيما بعد أن نشارك تماما فى تكشف أحد خيالات جويدو (الحريم) دون 

تدخل المادة المعلوماتية الجغرافية. لماذا لا تتدخل هذه المادة المعلوماتية 

هنا؟ أولا بسبب جعلها عضوية مع الحدث فى المشهدء Uy‏ لأنه فى 

المشاهد السردية مثل هذا المشهد لا يكون الكشف عن المادة المعلومائية 


436 


تدخلاً قسريًا على الاطلاق» فهو جزء من تکشف القصة. Ja)‏ یعنی ذلك 
أن کل مشهد درامی يجب أن يسيقه مشهد یقدم لنا المکان؟ من الواضح 
أن مثل هذا التفسیر سوف يؤدى إلى الکثیر من التقييد إن لم يكن 
مستحيلاً آیضنا. القاغدة العامة هی أنه إذا زرنا مكانا قبل مشهد درامی» 
فإن من الأفضل فى معظم الحالات تعويد المتفرج على جغرافية المكان). 
ما مهمة هذا المشهد؟ هناك مهمتان» الأولى: هی تقديم العلاقة الداففة 
المحبة المتلاعبة بين جويدو الصغير وأمه؛ والثانية: هى تقديم تيمة 
"الزوجة المحاصرة"» كما تمثلها الجدة. Lad‏ بعد وفى خيال جویدو الذی 
يعكس إلى حد كبير هذا المشهد المعاصرء سوف تلعب زوجة جويدو 
دور الزوجة المحاصرة لکنها لن تقبل بذلك. ۱ 

فى العدید من الافلام» یتم تصویر الأنواع الأخرى من الواقع فى أسلوب 
مختلف وممیزء لکن فیللینی لا يغير أسلوبه لانه لا يريد أن بصنع تمییزًا 
واضخا بينها وبين الواقم. 

یتم حمل جویدو على السلالم بين ذراعی آمه فی کادر سوف یتکرر فی 
فانتازیا الحریم. 


غرفة النوم/ مزرعة طفولة جويدو: على القطع من السلم إلى غرفة النومء 


تندفع اللقطة إلى الفراش. انه انتقال قوی من ALAM‏ السابقةء يدفع السرد إلى الامام» 
ويجذب انتباهنا إلى "النتوء" فى الأغطية. (استخدام فبللینی هذا الاندفاع عند القطع 
من غرفة جويدو فى الفندق إلى مرآة الحمام التى تكشف عن وجهه. وسوف يستخدم 
هذه الحركة التوكيدية لكى يصنع جسرًا بين الأماكن مرات عديدة فى هذا الفيلم). 


لاحظ أن أم جويدو ترتدى بلوزة سوداءء بينما الخالة أولجا ترتدى بلوزة 
بيضاءء وذلك مهم لتمييز إحداهما عن الأخرى؛ والأهم أنه ذو علاقة 
بفهمنا أن جويدو يتلقى الحب والرعاية من أكثر من امرأة واحدة. 
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- هناك انتقال رشیق من "لاضاءة" إلى "لاظلام". إنه كاف ويخلق جوا. 
س غلق الأبواب المزدوجة بواسطة الجدة يعد مرحلة أن يحدث السحر. 


- النار فى الموقد» والتى تنهى مشهد الذاكرة هذاء هى صورة الدفء - 
مجاز للحب الذى يتذكر جويدو أنه كان يتلقاه فى هذا المنزل - وهی 
صورة سوف تكرر. ( قد يفرض المنطق أن كل صورة رأيناما فى 
ذاكرة جويدو يمكن أن تكون قد تولدت عن نفسيته» ولكن فى مرات 
عديدة كانت الصور خارج نطاقه. إنه لم يكن موجوذا فى العديد مما 
رأيناه. ومع ذلك فاننا ننسب کل شىء إلى نفسية جویدو - وهی دليل 
آخر على مرونة المنظور السردی). 

- الانتقال إلى خارج الذاكرة إلى واقع الحاضر یتم من خلال المزج إلى 
مکان غير ممیز الذی یتم الکشف عنه بحركة الکامیرا تراك" القصيرة 
إلى بواب الفندق. 


الواقع: 
ردهة الفندق - لیسل: یدخل جویدو المشهد بالدخول فی کادر متحرك یستبق 
حرکته - وهذا مثال واضح على وجود الراوی الموضوعی فی کل مکان. 
اه يعرف مسبقا ما ترویه القصة وهو لا برتجل» ونحن فى هذا السشهد نعجضب 
مرة آخری بالبساطة الرشيقة التی نتکشف بها القصة. ومهمة الراوی هی أن يحافظ 
على الضغط على جويدوء Oly‏ بوضح فقدانه عن تحدید هدفه وضیاع روحه. 
ولقطته وهو واقف وحده فى فراغ الردهة الواسع تقول ذلك. 
- فیللینی يأخذ جویدو إلى منطقة الجلوس فی Abid‏ واحدة ممتدة زمنيًا تبدأ 
مع جویدو فى وسط الردهة ونتتهی بلقطة قريبة للممثلة. ومن خلال هذه 
اللقطةء یتضح تصمیم الحركة والاعداد والکامیرا لتجسید التغییرات فى 
حجم الصورة بال(ضافة إلى تکوین مقدمة وخلفية الکادر . 
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نحن نفاجأ بأن جویدو قد قام بانتقال غير متوقع فی مکانه على AS YI‏ 
عند القطع من الممثلة الیه. (عادة ما أحذر من وقوع أى حركة جسمانية 
فى المشهد بعيدًا عن الکامیراء لکن ذلك یحدث هنا بشكل ناعم. إن 
الحركة تفاجئنا لكنها لا تشوشنا). 

الوحدة الدرامية التالية فى هذا المشهد تحدث فى انفصال من خلال سبع 
لقطات تصور التوتر بين الممثلة وجويدو. اللقطة الثامنة من هذا 
الانفصال تكشف عن وجود وكيل أعمال الممثلة» وفی اللقطة التالية 
يزداد "ارتباطا" بالمشهد من خلال لقطة لاثنين له ولجويدو. إنها لقطة 
تحدد نهاية هذه الوحدة الدرامية» وعندما يتحول انتباه جويدو إلى مكان 
آخر فإن حركة رأسه تقوم بوظيفة التمهيد للوحدة الدرامية التالية. 

تبدأ هذه الوحدة الدرامية القصيرة باللقطة القريية لجلوريا واقتحامها 
لجويدو. إن ذلك يحافظ على زيف جلورياء كما أنه يساعد فى وضع حد 
للخطبة الرنانة للممثلة. عندما يقطع فيللينى من جلوريا وميتزابوتا عند 
البیانو» ليعود إلى منطقة الجلوس, فإنه يستخدم زاوية كاميرا جدیسدة 
زاوية تعيد حل الانفصال بين المكانين» وفى الوقت ذاته تتنبأ باقتراب 
موظف الفندق بأخبار عن مكالمة جويدو الهاتفية. 

الاندفاع إلى الهاتف الذى يحمله موظف الفندق مثال آخر لفاعلية أداة 
الانتقال هذه. 


الكاميرا تتبع موظف الفندق وهو يبتعد لكى يسمح لجويدو بمحادثة على 
انفرادء وهذا الفعل يشير إلى أهمية المكالمة الهاتفية. 


فى اللقطة التالية» قام فیللینی بتصوير جويدو وظهره للكاميرا. إن هذا 
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للكاميرا. ومع تقدم المشهد» نقترب الکامیرا حتی لقطة قريبة foe‏ 
لجویدو» مما یجعلنا نری صراعاته الداخلية حول أن یقول الحقيقة ولا 
یمارس الکذب. 


- الکامیرا ت کرت کی جاع See‏ تتصرك من 

hy‏ الباب ؛ a c sal‏ مکتب 2 لتحقيق قفزة سردية إلى الأمام 

مکتب الانتاج: Lil‏ نفهم بسرعة أن الانتاج يتقدم» ثم يحدث دخول کومیدی 

فى المشهد بالنسبة لشیزارینوء ثم کشف کومیدی لابنة أخت» ثم أخرىء وتأکید 

کومیدی عند نهاية المشهد. إن هذا الطابع الخفیف للمشهد یتتاقض مع الطابع الأثقل 
للمشهد التالی. 

ردهة الفندق: فى مکتب الانتاج كانت الکامیرا متدفقة ومرة لکنها هنا مقیدة 


- اللقطة من فوق الکتف لجویدو تحصل الانفصال الأول بين جویدو 
وكونوشياء بما یوجه المتفرج مکانیّا قبل sale}‏ ادخال الانفصال. 
- اعداد المشهد یصنع استخدامّا دراميًا للترکیب الهندسی للمكان» وتکوینات 
اللقطة تؤكد هذا الطایع الهندسی. 
تقاطع الواقع والتخيل الإيجابى 
غرفة جویدو والحمام فى الفندق: ليست هنا آیضنا إشارة إلى نوع آخر من 
الواقع» وهو التخيل الإيجابى. إننا نقبل المرأة ذات الملابس البيضاء باعتبارها 
نتيجة منطقية للمساء مع استمرار المشھدء ليتم التبادل بين العالمين. 
- مرة بعد أخرى يدهشنا فيللينى باختزاله السردی. من الاندفاع إلى لقطة 
قريبة للمرأة ذات الملابس البيضاء نحن نفهم أن جويدو قد أغفى» ومن 
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الواقع: 
غرفة کارلا فی الفندق: ذلك مشهد يبدو بسیطا بشكل خادع» فى ست 
لقطات. يجب أن ندرك قدر المادة المعلوماتية التی یقدمها فیللینی لنا فى اللقطة 
الاولی - لیس من خلال اللقطة "الماستر" التی تخبرنا بکل شىء مرة واحدة» ولکن 
من خلال |عداد المشهد بمهارة ومن خلال الأفعال وردود الأفعال التی تقوم بها 
الشخصیات. بما يسمح لنا بالمشاركة فى كشف اللحظة وجعل ما هو عادى مثيرًا 
للاهتمام. 
- القطع إلى اللقطة الثانية تسمح لفيللينى بالكشف الدرامى عن حالة كارلا. 
وتجسد اللقطة الثالثة عن اهتمام جويدو الأصيل بكارلا. 
- ماذا عن Lal‏ الرايعة. اللقطذ القريية كار لت انا تقوم بمهمتین. نت 
توحی باهمية سوال کارلا: لماذا تبقى معنا؟" والاکثر أهمية هى أنها 
تسمح لفیللینی بأن يبدأ تغييرًا فى دینامیکیات المشهد لأنه كان واعیا 
تماما بالالتزام بالحفاظ على تدفق السرد. ولکی يفعل ذلك فإنه يجب أن 
یحرر جویدو من اهتمامه الحالی بکارلا» لکنه يجب أن یفعل ذلك برشاقة 
ودون استتفاد وقت طویل. والخطوة الاولی فی هذه الرحلة هی القطع 
للقطة القريبة التی نفقد فیها جویدو. ثم فى اللقطة التالية نکتشف أنه اتخذ 
بالفعل موقفًا مختلفاء وقد خلص نفسه من الخدمة الكهنوتية. هذا 
الاكتشاف يعدنا فى اللقطة الأخيرة من المشهدء حيث ابتعد جويدو تماما 
عن كارلاء جسديًا ونفسیّاء وإلحاح أزمته الإبداعية قد تم إدخالها مرة 
أخرى فى الحاضرء وهذه المرة يدفعه الالحاح إلى إسقاط أفكاره على . 
المستقبل - 'ماذا سوف أقول للكاردينال غذا؟" - بما يدفعنا إلى المشهد 
التالى والتتابع التالى. 
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التيمة والتوزیع الأورکسترالی فى التتابع التالی: 

- على الرغم من أن الاعتماد على تيمة قد یژدی بنا إلى مشكلة لو نظرنا 
إليها باعتبارها مجردة فقط. فإنها یمکن أن تکون قوية (مثلما هی الحال 
فى هذا التتابع) لو نظرنا الیها كمادة أساسية تعیشها الشخضصیات 
وتتنفسھاء وتؤثر بعمق فی علاقات الشخصیات مع بعضها بعض ومع 
الکون ذاته. والتيمة الموجودة فى التتابع التالى ھی "الضمیر الکاثولیکیٴ 
فهى تتخلل كل مشهد طوال ست عشرة دقيقة ونصف الدقيقة للتتابع. 
وهی توحد الاقسام المتناثرة» وتنتشر فى الصورء وهناك بداية ووسط 
ونهاية (Ua)‏ للتوتر الدرامی الذی تولده التیمة. 

- من المهم بالنسبة إلى المخرج أن يرى التتابع كاملاً قبل بدء العمل فى 
المشاهد المنفصلة۔ ولان السینما تحدث فی الزمن» یجب ان تدور هذه 
الروية من خلال الزمن. (تلك من أصعب الأشياء. على التعلم بالنسبة 
لمخرج مبتدی» وحتی بعضهم لا يحاول ذلك» ويعتمدون بدلا من ذلك 
على العناية بالزمن من خلال مرحلة المونتاج» وهذا خطاء لأنه يجب 
النظر إلى المونتاج على أنه مرحلة تعزيز وتقوية المخرج. ومن الحق 
القول بأنه يمكن على نحو ما تصحيح خطأ فى الرؤية فى هذه المرحلة؛ 
لکن الإيقاع فى الحدث وحركة الكاميرا یتم تأسيسهما فى موقع التصویر» 
ومن الصعب تماما تغييرهما بشكل جوهرى). 

- داخل التتابع التالی هناك تغييرات هائلة فى الطابع بين مشهد وآخرء 
وتتراوح بين التهريج والقلق الوجودی العمیق» وكل ذلك فى ست عشرة 
دقيقة ونصف الدقيقة» ومثلما هی الحال فی الموسیقی فان هذه المشاهد 
المختلفة تحتاج إلى توزيع أوركسترالى جيد لضمها معا فى حركة واحدة 
شاملة. والانتقالات بالغة الأهمية فى هذا الانصهارء وسوف نلقى الضوء 
على العديد من الأمثلة غير العادية فى هذا المشهد. 
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- يجب أن تکون المهمة سردية لهذا المشهد واضحة فى ذهن المخرج» لأن 
الاجاية عن هذا السؤال سوف تساعد فى توضیح المسار الدرامى 
والرحلة العاطفية للشخصيات. وكما أشرنا فى مناطق عديدة من هذا 
الکتاب» فان الرحلة التی تقطعها الشخصية والخطوات الفردية فى هذه 
الرحلة والعقبات التى تعوق النقدم» يجب أن تكون جميعها متاحة للمتفرج 
فى كل لحظة. 
- فى سياق القصة حتى هذه اللحظة. ما وظيفة هذا التتابع؟ فلنبدأ بازمة 
جويدو الخارجية: افتقاده الإلهام. إن ذلك دفعه داخل ذاته أعمق وأعمق. 
لكى يبحث عن إجابات للمشكلات حول خلق قصة مناسبة لفيلمه. لقد 
حاول بشكل واع أن يحل المشكلة من خلال التخيل الإيجابى والذاكرة؛ 
حتى لو كان الحلم الذى بدأ به الفيلم أشار إلى مشكلة أكبر بکثیر. وفی 
هذا التتابعء يستخدم جويدو الذاكرة بحثا عن إجابة فى براءة اليقظة 
المراهقة للجنس التى تضعه في صراع مباشرة مع الكنيسة. وعندما 
يرفض دومييه هذه الذاكرة باعتبارها لا تحتوى على قيمة فنية؛ يهبط 
جويدو ببطء إلى ذاته التى تشربت بالكاثوليكية:؛ بحفا عن إجابة 
للمشكلات من خلال الخيال. وهناك» وكإجابة عن اعترافه: "أنا تعميس“ 
يخبره الكاردينال بأنه لا خلاص خارج الكنيسة. وبالطبع فإن ذلك موقف 
لا يستطيع جويدو أن يقبله» مما يجعله أسوأ مما كان» لأنه فى هذا 
الخيال عبر لذاته عن حقيقة تعاسته العميقة. إننا نفهم الآن أن هذه 
التعاسة تتجاوز مجرد صنعه فيلماء وهذا هو مايفهمه جويدو 
للمرة الأولى. 
اللقاء مع الكاردينال: قوة الدفع من المشهد السابق تستمر مع حركة 
"التراکینج" وسط الاشجار. إنه صوت الراوی الموضوعی, لكننى لا أعتقد أننا نراه 
كذلك. إنه يمارس فعله علينا باعتباره قوة غير محددة تدفعنا فى القصة إلى الأمام. 
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لقطة الرجل ذی اللخية من الواضح آنها صوت الراوى الموضسوعی؛ 
مثلها مثل اللقطة التالية لجویدو. القطع على الاسقف وهو يتحرك تجاه 
الکامیرا بینما الکامیرا تتحرك تجاهه هی لقطة مفعمة بالحيوية. يتطلب 
الاعداد هنا أن تتوقف الکامیرا» لکنها تعاود على الفور رحلتها العنيدة 
إلى الکاردینال» ونتوقف مرة آخری عندما تکتمل الرحلة. الحركة الممتدة 
تنظف أدو اتنا البصرية قبل بدء الاعداد الساكن للمشهد التالى مع 
الكاردينال. 

مرحلة الكاردينال يتم الكشف عنها فى حدث متواز. 

بمجرد أن يدرك suse‏ أنه لن يحصل على ما يحتاجه من الكاردينال» 
يبحث عقله عن حل لمشكلته فى مكان آخر. هذه المرة فان ساقى امرأة 
ريفية Glas‏ رحلته الداخلية. ولأن هذه الصور غير متصلة بالصور 
الأولى لفناء المدرسةء يجعل فيللينى الانتقال شديد الوضوح باللجوء إلى 
النظارات مرة أخرىء ولكنها تعلن هذه المرة لیس عن خيال إيجابىء 
وإنما عن ذاكرة. 


الذاكرة: 


تلك ذاكرة مركزة تناسب فنانا خلاقا. ومثلها مثل أحلام جويدو الناضج: فان 


ذاكرة جويدو الصغير هی داخل وخارج نطاقه فى وقت واحد» Ley‏ يسمح لفيللينى 
بان يقدم المشهد دون قبود إدراكات جویدو الصغیر. 

فناء المدرسة: لاحظ حركة الشخص السلطوی فی مقدمة کادر اللقطة 
الأولى» تم تصميم حركة التفانته (التی تکشف عن صفارته) مع دخول أطفال 
المدرسة المفعمین بالحيوية الذين یجرون فی خلفیة الکادر. هذا التجاور بين السلطة 
و الحيوية داخل کادر واحد يشير على الفور إلى طبيعة الصراع المقبل. 
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- یتم نقدیم جویدو الصغیر فى لقطتین: الاولی تفصله عن أقرانه وتجعله 
"مميزاء واللقطة الثانية ذات زاوية عالية لتمثال دینی فى مقدمة الكادر 
وتصور جویدو وهو یقوم بكمية كبيرة من العمل» وهذه اللقطة تبقی على 
الانطباع الأول بان هذا الصبی مختلف بشکل ما عن الصبیان الآخرین؛ 
وتضم جویدو الصغير مباشرة داخل انتشار الثقافة الدينية التى تری 
فیها. هناك مهمة أخرى تتضارك فیها اللقطتان: الدخول القوى للتبعة 
والمعطف (الرداء). 
الشاطی وکوخ ساراجینا: کان البحر رمز الحرية بالنسبة إلى فیللینی» لقد 
رأينا ذلك فی مشهد الحلم الأول حين حاول suse‏ الهرب بان بطیر. والبحر یقسوم 
بالهدف نفسه هنا. 
- فلننظر إلى شکل المشهد التالی و العناصر الدرامية التى تبنیه: 
٠‏ الغموض (إلى این یجری الصبیة؟). 
۰ التوقع (هناك مغامرة مثيرة فی الانتظار ). 
٭ الدخول (یظل وجه ساراجینا مختفيًا من خلال دخولها إلى المشهد). 
٭ التحضیر (سار اجینا تجمع رسوم الدخول» تسیر إلى "الم سر T‏ تدعك 
رداءها فى ردفيهاء ود تكشف عن کتفیها). 
ناحية الكاميرا). 
الصغير جويدو). 
٭ النتائج (تم ضبطه متلبسا بو اسطة القساوسة). 
۰ الأعقاب (العقاب الذى يقع فى المشاهد التالية). 
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على الاقل هناك أربعة من هذه العناصر الدرامية استخدمت مرة بعد آخری 
فى مشاهد كان العنصر الرئیسی فیها هو العرض (وهو هنا يشير إلى عرض شبه 
مسرحی مثل العرض الذی قدمته ساراجینا للصبية - المترجم)» وھ ذہ العناصر 
هی: التوقعء التحضیرء العرضء الاعقاب» وهی تشکل المادة الاساسية لتک‌شف 
عرض أو حدث. 


- رفع ساراجينا لجويدو فى الهواء هو ذروة المشهد. وهو من الناحية 
الدرامية لا يمكن أن يتجاوز ذلك؛ ومن ثم القطع إلى وصول القسيسين. 
- فی القطع التالی؛ يتحول المشهد إلى التهريج الکامل» ويشير فیللینی إلى 
ذلك بتغيير الأساليب LG‏ إنه يستخدم القطع القافز إلى جويدو وهناك 
قسيسان يطاردانه فی منتصف كادر واسع. ومع استمرار المطاردة تتزايد 
سرعة الحركة فى الكادرء Ley‏ يذكرنا بالعديد من مطاردات الكوميديا 
الصامتة. هذا التغيير فى الأسلوب ملائم تماما لجوهر اللحظة حتی إنه لا 
يحتاج إلى تقديم سابق. (هناك رخصة لتغيير الأسلوب أكبر فى الكوميديا 
عنها فى الدراما دون أن يقوم المخرج بتأسيس هذا التغيير أولا). 
- الإعداد فی كادر "المطاردة" يجسد تقدم المطاردة. فى البداية يتحرك 
الحدث بعيذا عن الكاميراء ثم موازيًا لهاء ثم فى اتجاهها مباشرة ہما 
يفكك هذه الالتقاطة الواحدة إلى 'لقطات منفصلة". 
المدرسة الكاثوليكية: الحركة إلى الأمام فى الالتقاطة الأخيرة من المشهد 
السابق لا تزال مستمرة؛ بما يدفع السرد إلى الأمام فى المشهد الأول من هذا 
"التتابع داخل التتابع"» والمؤلف من أربعة مشاهد» کل منها له مكانه المستقل. 
- قاعة المحكمة: لهذا المشهد إعداد مبالغ فى النزعة الشكلية يناسب مشل 
هذه الإجراءات الثقيلة. "الاندفاع' إلى اللقطة القريبة إلى ممثلى الاتهام 
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یجسد عنف الهجوم و الحركة البانورامية تربط العناصر المختلفة للمشهد 
الأمرء لیبقی على الحل المکانی للمکان كله حتی اللقطة الواسعة التى 
تصور خروج جویدو 

- قاعة الفصل الدراسی: یتم الکشف عن المکان بالجمع بین حركة كاميرا 
"تر اکینج" وحركة بانورامية» تتحرك أولا من الیسار إلى الیمین» ثم مسن 
اليمين إلى اليسارء Ley‏ یحافظ على الکادر فی حالة حركة دائمة. 

- قاعة الطعام: القطع إلى لقطة قريبة للفاصولیا یتم إلقاؤها على الارض 
هو قطع مونتاجی خادع. إننا نفترض Lil‏ فى قاعة الفصلء ویقفز السرد 
ليكشف لنا عن Lil‏ فی مکان جدید مما يضفى حيوية» لكننا نکتشف أنها 
اللقطة ذاتها التى تمضى فى 'تراكينج" لتكشف عن طاولة القراءة بينما 
يقف القارئ فی مقدمة الکادر وفى الوقت ذاته تكشف عن إذعان جويدو 
أن يبرك على ركبتيه فى خلفية الكادر. الكثير من العمل السردى يتم 
تصويره بما يبدو أنه بلا جهد حتى إننا قد نغفل عن الدقة فى التصميم 
والاقتصاد اللذين ينفذان الوظيفة السردية. 

- الاعتراف: صورة للموت ورد فعل جويدو تجاهها (فى الظل) تحدد سياق 
المشهد کلھ وتترك جوا بالنذير فى مثل هذه الصور الغامضة: اليد تعلق 
الستارة» والحائط المزخرف داخل كشك الاعتراف. على الرغم من أننا 
لا نرى Il‏ وجه جويدوء فليس من الغريب أن يبرك على ركبتيه عندما 
يغادر الكشك. 


كوخ ساراجينا: الانتقال إلى هذا المشهد عبارة عن مزج من تمثال العذراء 
مارى إلى كوخ ساراجيناء Ley‏ يصنع تجاورا بين السيدة العذراء والعاهرة 
التصنيفان اللذان تنقسم إليهما النساء طبقا للمنظور الذى تشبع به جويدو الصغير» 
ولا يزال متشربًا فى نفس جويدو الكبير. 
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- الرکوع الذی یقوم به جویدو أمام ساراجینا یعکس امتنانه العمیق للهبة 
المحرمة التی منحتها إياه. 
- يتم تأخير الکشف ge‏ ساراجینا. ثم Late‏ نراهاء يتم تقدیمها بطريقة 
اکثر أنثوية وسحرا من السابق. الوشاح الابیض الذی یطیر فى هواء 
البحر یساعد فی خلق هذه الصورة الناعمة لها. 
الواقع: 
المطعم: يأخذنا المزج إلى تعلیق من دومییه على حلم جویدو. انسه مشهد 
Sie‏ جسراء وهدفه هو إبعاد جويدو عن العثور علی el je‏ فى حلمه مما یدفعه 
على البحث بداخل نفسه. 
- الانتقال من المطعم إلى "الهبوط إلى الجحیم" هو بالنسبة لى اکشر 
الانتقالات تأثیرا فى کل السینما. إنه غير متوقع وقوىء وبالغ الأهمية فى 
الانتقال السردى إلى مستوى درامى آخر. التغيير فى المكان يحدث عند 
القطع من المغنية إلى الأوركستراء وهو ليس واضحا على الفور» بأن 
هناك طريقتين مختلفتين. (المرأة التى تظهر من أسفل الكادر أصبحت 
موتيفة عند هذه النقطة). 
غرفة البخار: هذا نسيج ایداعی مغزول من لموسیقی» إعداد المشهدء الأزياء 
(الأغطية و الاکفان)» المكان» الصورء وهدفه الدرامى هو هدف مجازی ودرامى فى 
وقت واحد. المجاز وحده- دون حدث درامى مصاحب- يكون بلا حياة. 
- يتم زرع الميكرفون كمرافق طبيعى للحدث المعاصر حتى يمكن برشاقة 
إدخاله فى الفانتازيا. 
- الفانتازیا المقبلة یتم بوضوح توليدها من ضرورة أن يعثر جويدو على 
إجابة لمشكلته. لحظة التغيير من نوع للواقع إلى نوع آخر تصبح 
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غامضة مرة آخری. إنها تحدث - فى جزء منها - بالقرب من نھایة . 
اللقطة البانورامية للزبائن فى الاکفان التى تأتی بعد لقطة لائتین لجویدو 
وماریو» عندما يبدأ الصوت النسائی من خارج الکادر. وعلی القطع إلى 
الاندفاع الخفیف لجويدوء نفهم أنه يولد هذا الصوت. 

- القطع من لقطة قريبة لجویدو (الواقع) إلى لقطة عامة لغرفة البخار 
(الفانتازیا) هو مثال واضح على السبب والنتيجة» ونحن نفهم آننا نعيش 
فى فانتازیا کاملة الارکان. 

الفانتازیا: 

- انها فانتازیا مبدعةء كوميدية وعميقة فى وقت واحد. یتم تقديم شخصية 
جديدة لناء وهی المضيفة (ذات الصوت الممیز). ليس هناك منطق فى 
وجودها هناء لکن هناك أصالة عاطفية فی هذا الوجود. إنها نتاج لماضی 
جويدوء شىء نعلم الآن عنه الکثیر. وهی لا تبدو غريبة عن بحثه عن 
إجابة روحية. إن السبيكة المزلفة من الجنس والدین والعمل أصبحت 
مألوفة لنا فى هذا الفيلم. (فكر للحظة فى أننا كنا نعرف القليل عن الحياة 
الداخلية لكل من أليشيا ودلفین» وحتی ترومان وکریستوف» لکن ذلك لم 
يكن مطلوبًا لقصصهم. إننا مع ذلك كنا نعرف بوضوح ما بریدون؛ وما 
يشتاقون لتحقيقه من أهداف). إننا نبدأ من هنا فى إدراك أن ما نعتقد أن 
جويدو يريده - أن يصنع فيلمًا - ليس هو هدفه الرئيسى؛ بل إنه هو 
نفسه لا يدرك ذلك تمامًا حتى الآن. لكننا - وجويدو - عند نهاية هذه 
الفانتازياء سوف نقترب أكثر من فهم صراعه الحقيقى الذى يبدأ بإقراره 
أنه لیس سعیذا. 

- رحلة جويدو ناحية الجمهور مع الكاردينال لها إعداد رائع - فى تصميم 
حركة معقد وکومیدی» ومن ثلاث لقطات» الأولى والأخيرة تضعان 


449 


علامتی البداية والنهاية للقطة الوسطی التی نقدم وجهة نظر جویدو 
الذاتية (الشخصیات تنظر مباشرة إلى الکامیرا). لماذا وجهة النظر 
الذاتية هذه؟ لأنها تجعل الضغط على جويدو ملموسا لنا تمات ا. 
Lil‏ نشعر بالضغط عليه لأنناء هو فی اللقطة الوسطی. 

- ليس هناك منطق فی إعداد اللقطة الوسطی. إن جویدو يتحرك إلى 
الیسار من مکانه الأصلىء ثم إلى اليمين» ثم مرة أخرى إلى الیسار ثم 
إلى الیسار بشکل أكثر حدة؛ ولذا رسمنا خريطة لمساره فسوف نکتسشف 
أنه عاد إلى حيث بدا. لکن المنطق لا یتحکم هناء فندن فی الحقيقة لا 
نتتبع تحرکاته التی بستحیل نتبعها حیث إنه لا توجد نقاط جغرافي 4 
محددة. وبالطبع کان فیللینی واعیّا بذلك» all‏ كان يعرف أنه يملك 
الحریةء ويستمتع بممارستها. 

- ماذا حقق هذا الإعداد للمشهد؟ من خلال تعقيد الرحلة الجسمانية» يجعلنا 
واعين بشكل أكثر حدة بتعقيدات الحياة الداخلية لجويدو. 

المكتب الذاخلى المعزول للكاردينال: هذا المشهد يتمتع بصور موحية قوية. 

إنه شهادة أخرى على الخيال الخصب عند فيللينى» ومزجه الذكى للشعر والدراما. 

- جويدو نفسه غائب عن هذا المشهدء ومع ذلك فهو موجود UALS‏ إن ذلك 
بسبب النافذة التى انفتحت توا له» وبسبب اعترافه من خارج الكادر: "نا . 
غير سعید". عندما تنغلق النافذة» نشعر بأنها تنغلق على وجود جويدو 
الجسمانى؛ والأهم هو انغلاقھا على أمله فی أن يمنحه الكاردينال أملا 
يمكن أن يتقبله. 

- الانتقال إلى المشهد التالى مرهف» ومع ذلك فإنه درامى تمامًا. الموسيقى 
الراقصة من المشهد تأتى فوق نهاية انغلاق النافذة» وهو تناقض رائع 
فى الطابع» ودخول للدنيوى فى المقدس. 
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الواقع: 
المیدان العام فى مدينة المنتجع: يحمل هذا المشهد مفاجأة لطيفة. فمن 
الزحام تظهر لويزا زوجة جويدو. (لقد دخلت إلى الفيلم أصلا فى مشهد الحلم عند 
المقبرة لذلك فإننا نعلم على الفور من تكون). ثم تأتى مفاجأة أخرى: إن جويدو 
يراقبها. الإعداد التالى يقوم بمهمتين: إنه يمضى لكى يؤسس العلاقة الديناميكية بين 
زوج وزوجة وهو يسمح لنا بفهم نفسية لويزاء إنها عصبية تماما 
- فیللینی يعطى لويزا 'نمرة الرقص" الخاصة بها ليسمح لنا بنظرة أخرى 
على شخصيتها. وبسبب هذه الطبيعة اللعوب. فإننا نحبها أكثرء ونفهم 
بشكل أفضل سبب انجذاب جويدو لها. 
ديكور سفينة الفضاء: هذا يبدأ لغز!. أين نحن؟ ثم هناك حركة بانورامية 
تكشف عن ضخامة الاستثمار المالی الذى وضع بالفعل فی abd‏ جويدو. اللقطات 
التفصيلية للبناء تضيف لوعينا بتلك الحقيقة. 


- نجد فى هذا المشهد أن الحياتين الشخصية والمهنية لجويدو قد أصبحتا 
متداخلتین» وصراعه الداخلى المتزايد قد بات أقرب إلى المقدمة؛ ON‏ 
فيللينى بدأ فى الإسراع بمهمة غزل هذين الخيطين فى خيط واحد. ولهذا 
فان لهذا المشهد طابغا سرديًا أكثر من كونه دراميّاء لکن کان من المطلوب 
من فيللينى أن يخلق مع ذلك توترا دراميّاء ويحافظ على التدفق السردى 
حيًا. كيف أمكنه تحقيق ذلك؟ بإدراك أن العنصر الأقوى الذى يتخلل هذا 
لمشهد هو التتافر بين جویدو وزوجتھ الذى تأسس فى المشهد السابق. 
وهذا التنافر يشكل سياقا ما سوف یأتی بعد ذلك. ولکی يتأكد فیللینی تمانا 
من أن هذا التوتر مستمر فی المشهد الجدیدہ فانه یؤکدہ من خلال اللقطتین 
الأخيرتين من المشهد السابق حيث یجلس جویدو ولویزا منفسصلین فى 
السيارة» وعندما یصلان إلى منصة الإطلاقء يتأكد فیللینی من أنهما لا 
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یظهران aT‏ فى الکادر نفسه. لقد جعل هذا الاغتراب بینهما Ltn gale‏ لناء 
وهو الاغتراب الذی یتخلل بقية المشهد. 

يطيل فیللینی صعود الجماهیر على سلالم البرج. إن هذا یسستمر فى 
التأکید لنا على ضخامة المشروع. لکنه یفعل أيضًا شینا آخر. إن اللقطة 
تتحرك بانورامیّا إلى أعلى مع السلالم» وهو ما یؤسس صورة مألوفة 
للمشهد الاخیر من الفيلم؛ Led‏ عدا أن الجماهیر تتزل هناك على السلم. 
فى هذا المشهد یبتعد الراوی عن جویدو أبعد من أى نقطة فی الفیلم AIS‏ 
إن هذا مطلوب لتقدیم مرحلة من موقف الجمهور السلبی منه؛ وللحسوار 
بين لویزا والشاب المنجذب إليها. لا يمكن لجویدو أن يكون موجوذا لکی 
یحدث هذان الشيئان. وکان فیللینی واعیّا بهذا الانقطاع فى الاسلوب 
السردی الذی قام بتأسیسه. لذلك فانه یضع لقطة لجوی دو يقف على 
الارض تحت البرج بین هذین المشهدین. وهذه اللقطة تقوم بنجاح 
بتغطية'هذا "الصدع" فى الاسلوب السردی. 

ما الوظيفة الدرامية للشاب؟ لکی يقدم إمكانية رومان‌سية بديلة للويزا 
خارج الزواج. وهی على عکس زوجها ترفض هذا الاحتمال. 

OY‏ جویدو غارق فى مادية وضخامة الديكور» فانه للحظة یکتسب التأکد 
من أنه سوف يصنع الفيلم» وأنه سوف "ينجز کل شىء" بما فى ذلك 
البحار الذی یصنع حذاء رقيقاء ولهذا البحار وظیفتان درامیتان فی هذا 
المشهد» الأولى: هی إظهار نشاط مخيلة جویدو الايداعية واستمراره فی 
اه كن العمل تم ديول ينبب فل ما ہو شي عا 
بزوجته - والالتباس الذى ينتابه بشأن هذه العلاقة والذى يتحول إلى 
غضب» لذلك فإنه "يفش غضبه" فى البحار (ووظيفته الثانية هی أنه 
مقياس لتشوش جويدو). 
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- استغراق جویدو فی الامکانات الابداعية المتضمنة فى الديكور - 
استمراره فى العمل - یتضح عندما ینظر إلى أعلى البرج مستخدمّا يده 
لکی یصنع "کادر" الصوره. ومع ذلك فان هذه اللحظة تنقطع بسبب 
مشکلانه الداخلية الأعمق» مما یدفعه للاعتراف: لقد آردت أن اصنم 
فیلما شریفا أميناء دون أكاذيب» دون حلول وسط أو تتازلات". لکن ذلك 
لم يعد يبدو ممکتا AY‏ مشوش". عند هذه اللحظة لا یکون لديه ما يقوله» 
لکن المشهد ینتهی بنغمة الامكانية أو الاحتمال: إن روزیللا یخبره بانه 
حر "لکن عليه أن یختار". إن هذا التحدى لجویدو یتردد صداه فی اللقطة 
التالية: لقطة عامة للبرج وهناك أصوات تنادیه من أعلى: یا جويدوء هل 
سوف تصعد ام لا؟". اننا نفهم المعنی العمیق لهذا السوال: جویدو» هل 
سوف تصنم فیلمك؟ 

- نهاية هذا المشهد تحدد التجسید الأول للحدث فى الفصل الثانی. بتأخير 
إمكانية حل جویدو لمشكلة فیلمه» فان هذا هو على العکس تماما من 
الذروة الأخيرة للفصل الثانى» حيث يعلن جويدو أنه لن يكون هناك فیلم. 

غرفة جویدو فى الفندق: يستمر الانفصال المكانى بين جويدو ولویزا حتى 

اللقطة الأخيرة من المشهد التى تحل الانفصال لكنها تستمر فى الاغتراب بينهما من 
خلال إعداد المشهد: إنهما يديران ظهريهما لبعضهما. 

- لويزا تقف أمام الستائر التى تطوحها الریح» وتحتشد بالحركة فى هذا 
المشهد. نحن نألف هذه المنطقة من الغرفة» وهی المنطقة التى تم تقديمها فى 
المشهد الثانى من الفيلم بواسطة الممرضة التى أتت من هذه الستائر ذاتها. 

- يستخدم فيللينى الضوء الذى تطفئه لویزا لكى يغير الم‌سرح من أجل 


وحدة درامية جديدة تقوم بتصعيد الحدث. 
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- الانتقال إلى المشهد التالی من النور إلى الظلام» بما یغیر الطابم أو 
النغمة مرة آخری. 
مقهی فى المیدان العام: الموسیقی النابضة .. حركة الک‌امیرا المندفعة .. 
والعربة المتحركة الاخيرة التی یجرها حصان؛ كلها تدفع السرد إلى سرعة أكبر. 
إننا نندهش ونتساعل: من سوف یترجل من العریة؟ ثم نرى الدخول الکومیدی 
المدهش لكار لا فى المشهد. 
- كما هی الحال دائمّاء فان فیللینی لا بختار فقط المکان الملائے للمشهد» 
الملائم تمامًا. 
سردیة: التغییر فی الحدث من ادراك وجود کارلا إلى تحدید شخصینها. 
LS)‏ آشرنا سابقاء عندما یتم حل الانفصال المکانی مع لقطة جدیسدة؛ 
يجب أن تقترن بنبضة سردیة). 
- تعود موتيفة بینوکیو. 
- تغییر جویدو فی وضعه إلى تأمل غير مرتيك؛ مع التغییر فی الموسیقی» 
يعلن عن نوع جدید من الواقع. 


حلم البقظة: 
- حركة الکامیرا "تراکینج" إلى کارلا هی بداية حلم الیقظة. 


- رقصة کارلا ولویزا بين الطاولات تنتهی إلى مزج إلى الاصیص الکبیر 
عند المدفأة» وهی ليست صورة ماألوفة بالمعنی الدقیق؛ وانما هی تبدو 
كذلك» وذلك لانه تم من قبل تقدیم المدفأة والاصیص فى صور مشابه 
ونحن نصنع الارتباط بینها. ومن هذه الصورة نعلم أين نحن» نحن الآن 
فى فانتازیا ALLS‏ 
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الفانتازیا: 


مطبخ المنزل فی المزرعة/ فانتازیا الحریم: هذا المشهد مثال رائع على 
الزمن الفیلمی الذی يشبه الزمن الحقیقی. الاحداث التی تقع لا يمكن إلا أن تستغرق 
أكثر من ۱۳ دقيقة وهی الدقانق التی يدور فیها المشهد. ومع ذلك فانه لیس هناك 
إحساس واضح بالحذف والاختصارء أو قفزات فی الزمن. إن المشهد یتکشف فى 
إيقاع متمهل» لیخفی بشکل بارع الضغط الذی هو لب الزمن الفیلمی. 
LS -‏ آثرنا سابقاء فمن المهم تمامًا للمخرج أن يفهم الشكل درامی 
للمشهد» ولکل المشاهد الدرامیة ویحللها إلى وحدات درامية ونقاط 
ارتکاز. ومع ذلك فان هذا المشهد بالغ الثراء» وملیء بالأحداث التى لا 
تستجیب بسهولة لهذا النوع من "لقیود" الدرامية» لذلك يجب علینا أن 
نبحث عن تموذج آخر قضفاض" أكثرء لتنظیم وتشکیل تدفق الحدث. 
(دون شکل کلی فی الذهن قبل إخراج أحد المشاهد» لن یکون لدى 
المخرج الا فرصة ضئيلة لتحقیق الامکانات الكاملة للمشهد). والنموذج 
الذی یستوعب هذا المشهد برشاقة هو البناء المکون من ثلاثة فصول. 
الفصل الأول: 
- هذا الفصل یصور الحياة العادية فی نحو ست دقانق. إن کل شىء یوافق 
توقعات جویدو فی ليلة رائعة» ثم تأتی نقطة الهجوم (رفض جاکلین أن 
- لقد آصبحنا نألف هذا المکان (من ذکریات جویدو عن طفولته)؛ بما يسمح 
لنا الآن بالمشاركة فی تکشف الدراما دون تدخل Sale‏ جغرافية معلوماتية. 
كما ذکرنا سابقاء فان الصورة الأولى للمدفاة والغلاي 2 ليست صورة 
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مألوفة بالمعنی الدقیق» لکنها قريبة من ذلك. لا يزال هناك الکثیر من 
المادة المعلوماتية فى حاجة GY‏ تطرح؛ وفی اللقطة الاولی يؤسس فیللینی 
لشخصية لويزاء ويعيد تقديم المكان» ویعد لدخول جویدو من الجلید 
والصقیع (مجاز للواقع القاسی فى alle‏ يتركه خارج هذا الملاذ). 
الموجودات یتم تقدیمهن» وموقفهن المحب تجاه جویدوء كما یتجلی فى 
تدلیلهن له وإعطائهن حماما. ثم یختار فیللینی الصورة المثالية لنقطة 
الهجوم کی. تحدث: دخول جاکلین المتمرد» والریشات تطير التی تتصادم 
مع جویدو المسترخی فی آرجوحته» محاط بالنساء اللطیفات» وهو تصادم 
بين توقع جویدو وواقع الموقف. (لیس مختلفا عن توقع أليشيا السذی 
یتصادم مع ally‏ دلفین وعدم ثقته فیها فی "سيئة السمعة". تكون نقطة 
الهجوم أكثر تأثيرًا عندما تأتى كمفاجأة لتوقعات الحياة العادية» ومن مهام 
المخرج أن يصور هذه المفاجأة/ التصادم على نحو يكون له تأثير قوى 
فى المتفرج). ۱ 

- تصعد جاكلين من البدروم» ودخولها ليس مرئيًا لناء وذلك إشارة إلى أن 
أعطى المخرج قدرًا من السماح فى أن يعود المتفرج على المكان. ما 
القواعد؟ كما ذكرنا سابقاء فان القاعدة الوحيدة المنطقية هى: إذا كان 
الكشف عن جغرافية المكان تتدخل فى الحدث أو الجو أو اللحظة بما 
يشبه الاعاقة فلا تقم بها. وهنا أيضا فان درج ات البدروم لا 'تقرأ" 
بوصفها مكاناء بل أقرب إلى أن تكون الحالة المتدنية لجاكلين فى نظام 
الحريم الذى يفرض الطاعة والانقياد. 

- يبذل فيللينى جهذا فى تأسيس المأدبة التى تقرأ باعتبارها مأدبة. لاحظ العديد 
من اللقطات التى تدور فى خلفية المشهدء وقبيل دخول جاكلين مباشرة تغلق 
المائدة 'لقطة التراكينج' التى يحملون فيها جويدو على الأرجوحة. 
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- من أجل التأكيد على الجو المرح فى بداية هذا الفصل الاول هناك وشاح 
يتم التلویح به دائمّا آمام الکامیرا. GY‏ تلك فانتازیاء فاننا لا نسأل أبذا من 
يلوح بهذا الوشاح. إنه موجود وفقط. (هل یعنی ذلك Lil‏ نستطیع فعل أى 
:شىء فی الفانتازیا؟پلإء فحتی عالم الفانتازیا يجب أن یفی بضوابط محددة 
خاصة بطابع الفیلم» والضوابط التی تم تأسیسها من قبل فى خیالات 
جویدو يمكن أن تشتمل على شخص مجهول يلوح بالوشاح). 


الفصل الثانى: 


- يستغرق هذا الفصل نحو دقيقتين وعشرين ثانية» يبدأ الفصل الثانی ممع 
gl dal Ay va‏ وصيحتياء “هذا لين تطلات الكت :اتا 
تؤكده الموسيقى (عادة ما يتم الحدث المتصاعد من خلال الشخصية 
الرئيسيةء لکن هذا ليس دائمًا. ليست هناك نتویعات وبدائل صادرة 
محددة» ولكل فنان حريته فى أن تكون له تنويعاته» أو يمكنه فی بعض 
الحالات أن يتجاهل هذه التنويعات تمامّا. السبب الوحيد فى وجودها مو 
أنها تساعد فى رواية القصة على نحو أكثر إثارة للاهتمام لكى يندمج 
معها المتفرج بشكل مستمر. فى هذا المشهدء يتصادف أن ينشأ الحدث 
المتصاعد بواسطة شخص آخر غير البطلء لكنه يقوم بالوظيفة نفسها: 
التصعید الدرامى. يجب أن نتذكر أيضنًا أن البطل والخصم معا هما هنا 
شخص واحد. إن جويدو هو الذى يولد القصة). 

- جويدو يواجه التحدى فى الحدث المتصاعد ضده وينجح فى 
التغلب عليه. 
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الفصل الثالث: 


- يمتد هذا الفصل إلى نحو أربع دقائق ونصف الدقيقة. لدینا هنا عواقب 
فعل جويدوء إن انتصاره لم یجعله سعيذاء إنه يشعر للمرة الأولى بأن 
هناك شيئًا خطأ فی علاقته بالنساء. لکن تلك ليست نهاية زائفة! إن 
جويدو لا يمكنه أن يتقبل ذلك. ولأنه يختلق القصة فإنه يهرب بسرعة 
من هذه النتیجةء ليلفق نهاية جدیدة» يميل لها أكثر: الزوجة المطيعة coll‏ 
"تفهم فى النهاية كيف يجب أن تكون الأمور". 

- هذا التقلب فى نفسية جويدو يحتاج إلى مساعدة من المخرج لكى يكون 
قابلا للتصديق» وكان فيللينى واعیّا بذلك. إنه لكى يحمل جويدو ببراعة 
من الحالة النفسية الأولى إلى الحالة التاليةء فإنه يستخدم نوعًا متفرذا من 
إعداد المشهد (حركة الممثلین)ء مع تغيير فى الإضاءة يفصل النهاية 
الزائفة عن النهاية الفعلية. راقب بدقة: مع جويدو Galle‏ على رأس 
المائدة» يبدو الكادر كأنه يتحرك بانوراميًا من اليمين إلى اليسار ليكتشف 
كارلا مع آلة الهارب الخاصة بهاء لکن الحقيقة أن الک‌ادر لم يتحرك 
(كارلا والهارب هما اللذان انزلقا إلى الكادر). ثم تتحول الخلفية وراء 
كارلا إلى اللون الاسود؛ لتعد المسرح لطابع جديد تمامّاء حيث تتم تبرئة 
جويدو من كل لوم. 

- عند بداية هذا المشهدء تنظر لويزا مباشرة إلى الكاميرا وتقول: "کم هو 
محبوب". إنها هنا تتحدث إلينا من خلال الراوى الموضوعى. وبعد ذلك 
تكون لويزا جالسة إلى المائدة» وتنظر إلى جويدوء ولکن ليس إلى 
الکامیراء ونقرأ هذه اللقطة باعتبارها وجهة نظر جويدو. يمكن لفيللينى 
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أن ينتقل بين هذين التوعین من الادراك السردی بحرية. لانه قال لنا منذ 
البداية: "تلك إحدى الطرق التی سوف أقص بها القصة" لذلك فان هذا لا 
یفاجئنا ولا نعتبره صادمًا. 

- نهاية المشهد هی لقطة واحدة» تم تصمیم الحركة والإضاءة فيها ببراعة 
جميلة. إنها Abily fas‏ واسعة عند المائدة تتحرك إلى لقطة قريبة متوسطة 
على لويزاء ثم تراقب عندما تحول حركة لویزا اللقطة إلى لقطة عامة. 

- الصورة الاخيرة مضاءة بو اسطة بقعة ضوئية مركزةء US‏ كان الحال فی 
نمرة جاکلین. لقد رأينا تلك الموتيفة حتی الآن ثلاث مرات» ہما يمهد 
للنتيجة فى الصورة الاخيرة من الفیلم. 

- التوزیع الاورکسترالی لهذا المشهد كله فى المطبخ غير عادی. إن فیللینی 
یخلق رقصة بين الممنلین و الکامیرا» تتطلب عدة مشاهدات قبل الاستیعاب 
الکامل للحرفة فیهاء لکنها لا تستحق العناء حقا. لقد قلت لطلبتی مرات 
عديدة agil‏ إذا استطاعوا تجسید حرفة الاخراج المطلوبة لتحقیق هذا 
المشهدء فانهم سوف یستطیعون |خراج أى مشهد. شاهده مرات ومرات 
حتی یسقط عنه سحره» وتبداً فى الظهور الخبوط التی يتحكم فيها أحد 
pal‏ فنانی السينما العظماء. ۱ 


الواقع: 


قاعة السینما: هنا تتصادم فی العلن حياة جویدو الخاصة وحیاته المهنية» 
Ley‏ یدفعه لترك القاعة فی محاولة أخيرة لابتکار قصة يمكن أن بقبلها بکل كيانه. 
- يبدأ المشهد مع جویدو یتحدث إلى لویزا (إننا نراه یتحدث إلى نفسد)» 
لیستمر فى الفانتازیا فی مطبخ منزل المزرعة حتی یقاطعه دومییه. 


459 


- اللقطة الثانية فی المشهد تکشف عن دومییه» وهی تحل الانفصال بينه 
وبين جویدوء وتخبرنا بأننا فی قاعة سینما AMS‏ ثم يتم تقدیم لويزا 
وأختها وشلتهما» ثم الشاب الذی یعشق لویزاء وأخيرًا هناك رجل يخطو 
آمام الباب منتظراء فی لقطة تقوم خافیتها بحل الانفصال المكانى لكل 
قاعة السینما. ذلك مثال لطیف آخر لمشهد یتکشف ببراعةء Ley‏ يسح لنا 
بالمشاركة وإقامة ارتباطات. والاندماج. ماذا Lal‏ تفعل بداية هذا المشهد 
المهم؟ إنها تجعلنا نتوقم وصول شخص cle‏ على نحو ما یتوقم الرجل 
الذى یخطو آمام الباب. 

- المحاضرة التى یلقیها دومییه على جویدو یمکن تصویرها فى انفصال 
WY‏ نعلم تماما أين توجد کل شخصية. Latte‏ یکتفی جویدو فانه يرفع 
اصبعه فى إشارة إلى دومییه. ولکن من أجل ماذا؟ 


الفانتازیا: 
- لا یعطینا فیللینی ال(جابة على الفور إنه يجعلنا ننتظر» وهو ينوع الإيقاع 


فى المشهد بواسطة تنظیم الحدث فى ثلاث جمل تقل فى تعقدها الواحدة 
بعد الأخرى. فی اللقطة الاولی» هناك جملة مركبة مكونة من عبارات 
عديدة» يدخل رجل من الناحية الیسری من الکادر» ثم یقترب رجل ثان 
من الناحية الیمنی» ویکشف عن قلنسوة یضعها فوق رأس دومییس»» ثم 
يقود الرجلان دومييه إلى "المقصلة". واللقطة/ الجملة الثانية تحتوی على 
عبارتین: تظهر آنشوطة ثم یتم ربطها. واللقطة الثالشة تحتوی على 
عبارة واحده: دومییه مات. 


الواقع: 
الإعلان الشكلى لنهاية نوع من الواقع وبداية آخر سوف ينتهى سريعاء 
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وسوف یصبح الواقع والفانتازیا مختلطين» ولن يهم المنطق فى فهمنا 
وتذوقنا للقصف). 
- دخول المنتج وحاشیته من الباب قد تم توقعه بواسطة الرجل الذى يخطو 
عند هذا الباب نفسه. انه دخول کبیر» ويشير إلى بداية الحدث المهم. 
- قبل أن (abs‏ الأنوارء بستخدم فیللینی لقطة من فوق الکتف لجویدو ليحل 
الانفصال المکانی بین جویدو و المنتج. 
- النسیج الثری لاختبارات الشاشة. ويشهد على کل عمل لجويدو الذى 
وضعه فى مشروعه وینقاطع مع الأفعال وردود آفعال الجمهور» 
والضغط المتزايد على جویدو لکی يتخذ بعض القرارات» وجدال جويدو 
مع لويزاء وأخيرًا دخول کلودیا وخروجها هی وجویدو من القاعة» كل 
ذلك لا بحتاج إلى تعلیق منی. التصادم الدرامى للصور والعلاقات على 
الشاشة ولدی الجمهور یتحدث عن نفسه. كما أن التصادم بين الحياة 
الشخصية لجويدو وحياته المهنية يدفعه إلى الهرب من مسرح الحصادث» 
ووصول كلوديا يعطيه المبرر لذلك. 
ومع ذلك؛ فان ما سوف نكتشفه أنه لا يستطيع الهرب من مشكلته. إنه لا 
يستطيع أن يتخذ قرارًا حول اختيار الممثلين حتى يعرف ماذا يريد أن يحكى من 
قصص. ويجب عليه أن يجد القصة هذه الليلة! من قال إنه يجب أن يفعل ذلك 
الليلة؟ نحن» الجمھورء وفيللينى وكتاب السيناريو له يعرفون ذلك. إننا فى حاجة إلى 
قفزة فی السردہ حتى يتغير مسرح الاحداث» وكلوديا هناك لدى فیلینی لكى نتحرك 
برشاقة نازلة من السلم وهی تقفز وتدخل سيارتها. إن قوة الدفع لديها تعطسی قوة 
دفع للقصة. ونحن لا نعلم أين سوف نذهب بعد ذلك» ولكننا نفهم أنه LG‏ مسا کان 
المكان فإن جويدو سوف يصل إلى قرار (يكمل فعله) بنهاية هذه الليلة. إذا كان 
الجمهور يعلم هذه الأشياء حول القصة» فان من المنطقى أن المخرج يعلم ذلك أيضنًا. 
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داخلی سيارة کلودیا: تم تصوير هذا المشهد الحمیم كله فى انفصال حتى 
تتوقف السیارة. وتتأکد الحميمية بو اسطة الاضاءة؛ إن كل رأس تطفو فى الظطلام؛ 
وعینا جویدو وحدهما مضاءتان. ووضع الکامیرا بین جویدو وکارلا - بما يزيد 
العلاقة الحميمية - یجعل کل لقطة لای منهما توحی بوجود الشخصية الأخرى. 
- يبدأ فیللینی بلقطة قريبة متوسطة لجویدو» ثم یمضی إلى لقطة قريبة 
ویبقی هناك حتی تعيد کلودیا السؤال إليه: وماذا عنك؟ هل تستطیع؟» 
ورد فعل جویدو هو نبضة سردية. إن السوال يربكه للحظة, وللتأکد من 
أن ذلك ليس له تأثیر ملموس فی المتفرج؛ فإن فیلینی یجسد هذه النبضة 
السردية بتغيير فى حجم الصورة (عائذا إلى اللقطة القریبة المتوسطف). 
- کلودیا مضاءة تماما ویتم تصویرها فى ثلاثة آرباع بروفیل" بما یوحی 
بوجود جویدو واهتمامه بها. US)‏ ذلك من خلال الراوى الموضسوعی 
دون أى إشارة للصوت الذاتی أو حتی وجهة نظر الشخصية). وعندما 
یقول جویدو: "من الواضح آنها يمكن أن تکون خلاصه" فان فیللینی يؤكد 
على هذه العبارة عندما یقوم للمرة الأولى بتغيير كبير فى الزاوية على 
كلودياء لیجعلها 'بروفیل" كاملاً وأقرب. إن القطع إلى هذه الصورة 
الجديدة لكلوديا يؤكد أهمية ما قاله جويدو تؤاء وتفاؤله هنا هو نقطة حبكة ٠‏ 
بالغة الأهمية. (تخيل هذا المشهد دون هذين التغييرين المرهفين» ولاحظ 
كيف أنهما يؤثران بشكل كبير فى المضمون الدرامى. لیس كل ما يفعله 
المخرج هو مجرد حركات بهلوانية. وفى الحقيقة أن معظم ما يصنعه 
ليس كذلك). 
- ساحة الدار فى المنزل القديم بالقرب من الينابيع: تقديم كامل ومختزل 
لمكان جديد مع استخدام الأنوار الأمامية للسيارة. 
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الخیال الایجابی: 


- القطع إلى الأسود من القطة لاثنين خارج السیارة یعدنا لصورة كلوديا 
فی النافذة. LS,‏ فی کل تخیلات جویدو عن کلودیا؛ فلیس هناك صوت. 


الواقع: 

- سوال کلودیا: وماذا بعد ذلك؟" يعيدنا إلى الواقع ویوحی بسبب عملی 
تماما فی وضع کلودیا فی زی ca gal‏ إنه التتاقض الدرامی مع صورتها 

ل "المرأة فى الملابس البیضاء"» والحل الممکن لفیلم جویدو. 

- جویدو وهو یخرج من السیارة یتم تصويره مع الصوت ونظرة من كلوديا 
تحمله بعيدًا عن السيارة. یتم التأكيد على موضعه فى اللقطة التاليةء 
وهو لا يزال یسیر مبتعذا عن السيارة بینما يرتدى معطفه. لا تظهر كلوديا 
وهی تخرج. إنها تظهر فقط ونحن نقبل ذلك (الزمن الفيلمى). 

- هذا مکان مثالی لخلق الجو المطلوب لوصول جويدو إلى نتيجة أنه لا 
توجد لدیه قصة وأنه لن یصنع فيلمًا. المکان يقدم تنویعات من مسرح 
الاحداث لوحدات درامية مختلفة. 

- جویدو یخبر کلودیا بأنه لا یوجد لها دور لهاء وأنه لیس هناك فیلم» لیس 
هناك شىء على الاطلاق. إن هذا یضع نهاية للفصل الثانی. اقد أکسل 
جويدو فعله المتعلق بالسؤال الذى أثير فى نهاية الفصل الأول - الصراع 
الخارجی: هل سوف يصنع فيلمًا؟ الإجابة هی "لا" واضحةء لکن فيلم 
شمانية ونصف" لم ينته بعد ولا يزال أمامنا الفصل الثالث» حيث سوف 
نكتشف - ويكتشف جويدو - عواقب أفعاله»ء فيما يتعلق بالصراع 
الرئيسى: الصراع الداخلئ المحتدم بداخل جويدو: هل يستطيع أن يعيش 

ياة حقيقية أصيلة - حياة بلا أكاذيب؟ 
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الفصل الثالث: 


- يعلن الفصل الثالث عن نفسه من خلال نوع من الجلافة تجاه اکتشاف جویدو 
الصادم بأنه لن یصنع فيلمًا. ليست لديه لحظة واحدة لکی يتأمل» بل إنه 
بتعرض للهجوم على يد العالم الخارجی الذی برفض أن يسمح له بالهروب 
من الضغوط التی یمارسها علیه. والصور التی یختارها فیللینی - السيارات 
التی تزيد من سرعتهاء آنوارها الأمامیةء ضجیجها» آصوات للمسافرین» كل 
ذلك يجعل محنة جویدو مجسدة لنا. (قد یطلق آخرون على المشهد التالى 
البداية الحقيقية للفصل الثالث» ولکن طبقا للالتزام الصارم ب‌التعریف الذى 
أعطيه لمهمة أى فصل ثالث - وهو عواقب آفعال الشخصية الرئب سية - 
فان دخول السیارات هو النذیر بهذه gall‏ اقب). 

- هذا انتقال بارع آخر من فيللينى. لقد استخدم طرقًا عديدة لكى ینتقل من 
مشهد إلى آخرء لا لیحقق مجرد الانتقال فقظ وإنما بان یقدم الغموض؛ 
الحيوية» المفاجأة» المعلومات السردية (عما حدث بین المسشاهد). ومن 
لقطة قريبة لجویدو فی اللیل براقب سيارة المنتج وهی تبتصد یقطع 
فیللینی إلى خلفية سيارة (نفهم للحظة آنها سيارة المنتج)؛ ولکن فی 
اللحظة التالية ندرك أن ذلك هو الیوم التالی وأننا عند دیکسور سفينة 
الفضاء حیث توجد سیارات أخرى عديدة» ونتذوق المفاجاة ونقدرها. 


فانتازیا al‏ کاپوس؟ 


دیکور سفينة الفضاء/ مؤتمر صحفی: لیس مهما لتنوقنا للقصة أن نسمى 
ذلك نوعًا آخر من الواقع» ولکن من أجل هذا التحلیل فاننی أقول إنه کابوس. 
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الحاح اللحظة التی ولدت هذا المؤتمر الصحفی داخل نفس جویدو سوف یصبح 
اعظم من خلال استغراقه المستسلم للنوم. إن ذلك على الارجح هو المکان الذى 
یری فيه المرء موته» ولقد أظهر جویدو - فى المشهد الأول - میله للکوابیس. ماذا 
عن الموتمر الصحفی الحقیقی الذی وعد به المنتج؟ لقد حدثء لكننا لم نرہ Nad‏ 
- اللقطة الأولى فى هذا التتابع الأول من الفصل الثالث هی کشف قوی عن 
العظمة الكاملة للبرجین» والعدد الهائل من السیارات فى مقدمة الکادر يشهد 
على القوة الجاذبة لهذا الحدث. ليس من الغریب أن جویدو - فی اللقطتین 
التالیتین - يقاوم الحضور بقدر ما یستطیع. الکامیرا تصور إذعان جوی‌دو 
من الخلف» وتدفعه» و تزغده" بشکل حثيث بالقرب من البرجین. 
- يستغرق هذا التتابع آربع دقائق ونصف الدقيقة» ویحتوی على 4١‏ لقطة. 
اللقطات الثلاث الأولى والتى ذكرناها سابقا متسقة من الناحية الأسلوبية مع 
بقية الفیلم» ولكن بدء! من اللقطة الرابعة يصبح الأسلوب أكثر حريةء سواء 
فى إعداد المشهد أو حركة الكاميرا. هناك إحساس تسجيلى بسبب الإيقاع 
المهتاج للمشهد» لکن الكاميرا تكون دائمًا على عجلات (دوللسی)» والجو 
الفوضوی تم تصميمه جیدا. هناك الكثير من التخطيط فى تصميم المشهد 
والكاميرا. دعنا نلق نظرة أقرب على اللقطتين الرابعة والخامسة من هذا 
المشهد اللتين تقدمان آنا gall‏ المهتاج والاسلوب الذى يصور هذا الجو. 
- اللقطة الرابعة تمضى فى حركة تراكينج مع الصحفيين وهم يجرون إلى 
الأمام إلى لقطة متوسطة يقودهم الصحفى الأمريكى. هناك حجاب أبيض 
يتموج أمام الكاميراء ويجعل القطع إلى اللقطة التالية غير ظاهر. اللقطة 
الخامسة هی التقاطة طويلة زمنیا تتحرك بانورامیّا من اليسار إلى الیمین 
مع جويدو وهو يجرى من الصحفيين» وتستمر الحركة البانوراميسة» 
ثم هناك "تیلت" إلى الأعلى إلى الفرقة التى تعزفء ثم إلى الأسفل مع 
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حركة جویدو» وتستمر من اليسار إلى اليمين» وتتوقف» وقد هرب موفتا 
من الصحفیین» ثم تتحرك من اليمين إلى الیسار إلى زوجته» وتمر بهاء 
لتصبح الکامیرا محاصرة مرة آخری بواسطة الصحفیین. القطع إلى لقطة 
سادسة: فى مواجهة مباشرة ولقطة قريبة للصحفيين (فی البداية حركة ' 
بانورامية» ثم تراکینج معهم وهم یصرخون بالأسئلة لجویدو). إننا نعنقد أن 
هذه اللقطة المهتاجة هی وجهة نظر جویدو لکننا نراه بعد ذلك فی الخلفية 
إلى لقطة واسعة محاصرا بمجموعة أخرى من الصحفیین. إن هذا التغییر 
المفاجئ فى المنطق المکانی مثیر للابتهاج» بل مثیر لبعض مناء وهو على 
الاقل يثير الحيوية فی القصة GY‏ لیس اختیار! متعسفاء وهو ليس مجرد 
استعراض من جانب فیللینی. إن ما یفعله هذا الانقطاع فى المنطق هو 
مضاعفة جوهر اللحظة: الحصار. ویجب أن يشعر المتفرج بذلك» ویج ب 
أن نجعله Un gale‏ له: ويجب أن يعده للطلقة الرصاص. 

كان كل لقطة من لقطات هذا المشهد حتی GY!‏ لها اعداد کامیرا منفصل. 
ولکن الآن كما آشرنا سابقا - وعندما يصبح المشهد ساكناء عندما لا 
تتغیر المواضیم المكانية بین الشخصیات. فان الارجح هو تفكيك |عدادات 
الکامیرا إلى لقطات مونتاجية (أى أن إعداد الكاميرا الواحد یستخدم 
لتصوير عدة لقطات لها آماکن مختلفة من نتابع المشهد - المترجم). 
والمثال الواضح على هذا يحدث فى الحوار بین جویدو والمنتج. لاح ظ 
فى هذه اللقطات الاربع أن الزاوية على کل شخصية تحتوی على 
العلاقات المكانية للشخصية الاخری» أى أن الكاميرا تتوجه إلى أعلى إلى 
المخرج؛ وإلى أسفل إلى جويدو. (يبقى فيللينى مع اللقطة الأولى التى 
تنظر إلى أسفل على جويدوء حتى عندما يستدير المنتج مبتعذا عنه. لا 
تظل العلاقات موجودة فى هذه الزاوية منطقيّاء لكن اقتصاديًا من الافضل 
الاستمرار فيها لأنها تؤسس بقوة نظر جويدو إلى صورة لويزا فى 
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صورة الطاولة المنعکسة فی المرآة. ومرة آخری فی اللقطة التالية ينتهك 
فیللینی المنطق (حتی لو كان منطق الک‌ابوس) بوضع لویزا خلف 
الصحفیین. 

- لقد افترضنا أنه عندما اعطی جویدو شيئًا - 'إنه فی جييك" - فقد كان 
مسدساء LUST‏ لم نره. لکن فیللینی یجعلنا نتأکد من Lil‏ رایناه من تحت 
أن ینزعه من جیبه» لیجذب ذلك انتباهنا إليه حتی إن المسدس لن یحتاج 
الا لكشف قصیر حتی نراه. 

- صورة al‏ جویدو وهی نتوسل إليه ألا یقتل نفسه قد أصبحت قوية تماما 
بابتعاد الکامیرا عنهاء مما يجعلنا نشعر بان قراره بالرحیل قرار نهائی. 

الواقع: 

- اللقطة البانورامية منخفضة الزاوية وهی ننظر إلى السقالات فی أعلى 
تعلن عن عودة الواقع. إنها صورة كئيبةء تتأرجح الاسلاك فيهاء وتطلق 
صفاراتهاء وینطلق صوت الریح. إنها الهزيمة. لقد فشل جویدو» وهذه 
اللقطة تصر خ بذلك. 

- یتم الکشف عن دومییه باطف. وکما فى مشهد المنتجم حيث کان يوبخ جویدو 
حول السیناریو الخاص به فان دومییه هنا شيئ مهم يهمنا أن نسمعه. 

- على chill‏ من دومییه فی السيارة إلى جویدو خارجهاء فإنن ا نرى أن 
جویدو مشغول. إنه لا یزال یحاول أن يحل مشکلته! وعندئذ» وفی قدرية 
Alls‏ سقط احدی السقالات وتتحطم على الارض. معلنة لنا: کل شىء 
انتهی". ليس هناك ما یمکن کسبه بالبقاء هناء وجویدو یعرف ذلكء ونحن 
أيضًا. إنه يركب السیارة. 
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- فى السیارۃ یستمر دومييه فی اننقاداته اللاذعةء لکن جویدو لا ی ستطیع 
قبول أن کل شىء انتھی؛ ولا نحن أيضًا! إننا نرید من جویدو أن يفعل 
شیئا! اننا نتعاطف معه! لکن ماذا یمکننا أن نفعل؟ إن كل تلك الافکار 
تدور فی ذھنناء GY‏ أغلبنا مندمج Ville‏ فى نتيجة الفیلم. (من المستحیل 
أن تصنم فيلمًا يجد الجمیع أنه مفهوم). ثم تأتی الحركة إلى جویدو التى 
تعلن أن جویدو لم یستسلم! إنه شىء مبهج. 


التخیل: 

- هناك تمييز هنا بين ما آسمیته التخيل الابداعی (الذى استخدمه جویدو 
لکی یحاول أن يحل مشكلة قصته)» وبين ما بحدث الآن. إنه ليس الشیء 
ذاته» فهذا لم يعد يأتى من الصراع. إنه الآن مستلهم» حدسىء انه الابداع 
فى أعلى مستویاته. وهو یدفع الفنان تحت تأثیر قوته. 

LS -‏ أن فیللینی يقر بأن شینا مختلفا هنا؛ حیث اننا فى الواقم وفی مخيلة 
فى وقت واحد. وفی اللقطة نفسها. إن جويدو یتلقی الالهام من ملهمته؛ 
وسوف يفاجأء ونحن آیضنا. all‏ دار الخیال الابداعی فی مداره بفضل 
عناد جویدو الذى لا يمكن انکاره لکن عندما وصل إلى المدار لسم يعد 
جویدو قادرا على التحکم فيهء والعواطف الناشئة عن ذلك لا يمكن التنبؤ 
بها. إن جویدو فى اللحظة تماماء وهو یستجیب للا وعيه؛ ویعتنق المادة 
الخام الجديدة التی عرضت له ویتعلم منهاء وفی النهاية یعطیها شکلا 
ببر اعته الفنية الكاملة کمخرج. 

- مع دخول المهرجین الاربعة وجویدو الصغیر یلعبون موسیقی نينو روتاء 
والتی سوف تصبح فيما بعد أضخم عندما تعزف الأوركستراء فإن الخیال 
یکتسب صعودذا کاملا. لم يعد هناك مزيد من القطع إلى جویدو فى 
الواقع. لاحظ أن الاورکسترا تدخل فی صورة مألوفة: البرجین. 
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- النمرة الكبرى؛ نمرة النهايةء الحدث» إنه لا يحدث فقط. لقد تسم إعداد 
المسرح بشكل tis‏ وتم تجميع المشاركين. إننا نراقب جويدو وهو يفكر: 
'ماذا تفعل بهم؟"» ونحن نتساءل السو ال ذاته. إن براعة جویدو» مقترنة 
مع حرفته الإخراجیةہ تتولى الأمرء وفى التقاطة ممتدة هائلة مع براعة 
التصميم تبدأ نمرة النهاية. 

- هذه الالتقاطة تبدأ مع جويدو واقفا فى حلقة السيرك وهو يتأمل. ثم تدخل 
الفرقة من الجانب الأيسر من الکادر» ويصبح جويدو مخرجًا بالمعنى 
الكامل. إن تصميم إعداد المشهد والكاميرا فى هذه الالتقاطة الواحدة يستحق 
الدراسة. إنه يعطى |حسامنا قويًا بأنه أكثر من لقطة GY‏ هناك تنويعًا كبيرا 
فى حجم الصورة المتغير دائمًا. ثم يأتى الكشف الكبير عن السلم» وتأخذ 
موسیقی رونًا ضخامة عندما تعزفها الأوركسترا كاملة ليبدأ استعراض لكل 
المشاركين فى حياة جویدو؛ وهم يأتون فى صف طويل من أعلى. إن تلك 
ذروة رائعة لنهاية هذه اللقطة المعقدة والموحية وجدانیا. 

- يبدأ فيللينى هذا المشهد فى ضوء النھار لكنه يمضى إلى اللیل من أجل 
صورته الأخيرة. إنه يفعل ذلك» ببراعة» بإعدادنا من خلال دخول 
مصابيح الإنتاج فى الكادر حتى لو لم يكن الظلام قد حل. وعندما تقفز 
الكاميرا خلف الدائرة الراقصة يكون لا يزال هناك ضوء النھارء ولكن 
فى اللقطة الثانية من خلف الراقصينء التى تسس لمرور الزمن مع تغير 


الموسيقىء يكون الليل قد جاء. 
- تقليل دائرة الإضاءة فى الصورة الأخيرة يوصل الموتيفة البصرية إلى 
نهايتها ويكملها. 
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ملخص: 

فى صیف عام ۲۰۰۰ اعطیت محاضرة فی الیونان لمجموعة من الكٌتاب ' 
والمخرجین الاوروبیین» وقد قمت بتحلیل هذا الفيل بذات الطريقة التی قمت بها 
هنا. وعندما انتهيت أتى آحدهم لی» قال لى إن المحاضرة كانت راقیة ومفيدة» لکن 
ما آدهش هذا السینمائی الشاب هو حماسی الشدید للفیلم. وعلق هذا السینمائی على 
المتعة التى كنت آشعر بهاء ليس بالقدر نفسه تجاه القصة ail)‏ رأيت الفیلم ما يزيد 
على خمسین مرة)» ولکن تجاه سيطرة فیللینی الإخراجية الكاملة التی نقترن بخیاله 
غير العادی مما ساعد فیللینی فی أن يرتقى إلى ذری فنية لم برتق إليها الا 
القليلون. دون تقييم لهذه الحرفة ذاتها والفرحة بها - الحرفة السينمائية فى 
تفاصيلهاء والعلم الذى يدعم الفن - فإن من غير المرجح أن تستطيعوا الارتقاء 
بانفسکم أو حتى محاولة ذلك. 
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الفصل الكامن عشر 


الأساليب والأبنية الدرامية 


الأفلام - مثلها مثل الادب والفن التشکیلی و الموسیقی والرقص, والمسرح» 
فکلها أشكال فنية - تأتی فی أشكال وأحجام مختلفة. وهذا الکتاب يركز على الشکل 
السردی/الدرامی للسینماء لکن من الواضح أنه فى هذا المجال أيضنًا توجد تنویعات 
كثيرة. وفی هذا الفصل سوف نکتشف بعضنا من هذه التنويعات المتجسدة فى 
أساليب الافلام و آبنیتها الدر Ayal‏ 


الأسلوب: 


كما ذکرنا سابقاء فإن هناك فرقا مرهفا ودقيقا بين الأسلوب والتصمیم» لکن 
هذا الفرق يستحق التمييز. يمكن تعريف الأسلوب بأنه معالجة التجسيد البصرى 
للقصة بينما يمكن تعريف التصميم بأنه الخطة. إن ل "الحظة" معنى واضح وغير 
ملتبس» وقد قدمنا منهجا لمثل هذا التخطيط فى هذا الكتاب. لكن ما المقصود 
بالمعالجة"؟ إن لها فى هذا السياق معنى متضمنا غامضناء ومع ذلك فإننى أشعر 
بان التعريف الأدق والأشمل لكيفية عمل المخرج مع الأسلوب» خاصة الأسلوب 
الخاص بالفنان. وقد تكون جذور الاسلوب غامضة وضبابية وغائمة» على عكس 
التصميم الذى يتضمن التجسيد والوضوح والفهم. وتأتى الأساليب الأصيلة عادة من 
المخيلة الإبداعية التى تكمن فى لا وعى الفنان. والأسلوب الشخصى ليس شيا 
يمكن تعلمه"» وعندما يتم الكشف عن أسلوب أصيلء فانه يصبح غذاء لللخرین؛ 
ويمكن إدماجه بواسطة المخرجين المستقبلين فى تصميماتهم. 

وهناك استثناءات ملحوظة لمولد الاسلوب؛ ففى حالة حركة دوجما ۹۰" 
كانت الكاميرا المحمولة والإضاءة الطبيعية أسلوبين يتم إملاؤهما عن طريق الفكرة 
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الذهنية التى نتبع من موقف سیاسی. وبعد الحرب العالمية الثانية. کان المناخان 
السیاسی والثقافی فى ایطالیا يقفان إلى جانب محنة الفقراء» ولقد توافق مع افتقاد 
معدات الاضاءة والاستودیوهات المجهزة (لقد كانت تستخدم مأوى للاجئين)» 
ونقص الفیلم الخام» مما آدی إلى الحركة المعروفة باسم الواقعية الجديدة التی كانت 
أفلامها تعتمد أساسًا على التصوير فى مواقم خارجية» واستخدام ممثلين غير 
محترفين» وتفضيل اللقطات الطويلة زمنیّا. أما فى فيلم جيم جارموش "غريب فى 
الجنة"» فان المشاهد المكونة من التقاطة واحدة قصيرة منفصلة عن بعضها بفترات 
من الشريط الأسودء فقد كان يمليها قيود الميزانية» وتم تصوير الفيلم من بواقى 
إنتاج أفلام أخرى. 

وفى الحقيقة أن عديدا من المخرجين الذين وجدوا أنفسهم فى قيود زمنية 
(فى خطة الإنتاج - المترجم) اضطروا إلى الاستغناء عن کثیر من إعدادات 
الكاميرا فى تصميماتهم الاصلية ليلجأوا إلى الالتقاطات الطويلة الممتدة التى تسمى 
عادة اللقطة المشهد (لقطة واحدة تصور كل الحدث فى مشهدء سواء بكاميرا ثابتف 
أو الاعتماد على إعداد وحركة الكاميرا لتصوير الحدث). ومن ناحية آخری» فان 
هناك مخرجين آخرين يتألف أسلوبهم الشخصى من لقطات مشهد طويلة وممتدة. 

وبصرف النظر عن الظروف التى تمليها المواقف خارج الأسباب الفنيةء 
فإن العامل المحدد للأسلوب هو متطلبات القصة التى تتم روايتها. إن قصة 
رومانسية تروى بطريقة مختلفة عن قصة إثارة» وفيلم أكشن يروى بطريقة مختلفة 
عن دراما نفسية» وذلك اعتبار أساسى بالنسبة لمعظم الأفلام. وبعض المخرجين 
'يخترعون" أسلوبًا متفرذا لقصة محددة» والمثالان الواضحان على هذا هما قتلة ' 
"shill‏ (۱۹۹) لاولیفر ستون» و "الخوف والاشمئزاز فى لاس فیجاس" (۱۹۹۸) 
لتیری جیلیام وبعض العناصر التی يستخدمها أولیفر ستون لکی يوحى بمفارقة 
الواقع فى هذا التتاول الهجائی لافتتان المجتمع بالقتلةء نراها فی زوايا الک امیرا 
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غير المعتادة» والقطع المتبادل السریم بين مختلف أنواع وأشكال الفیلم الخام 
(۳۰ مم آلوان» فیدیو بالأبيض والاسود)» وتغییر الاشکال فی الصور. والتغییر فى 
سرعات الکامیراء والتلاعب بالصورة من خلال الطبع والتحريك. كما أن ألوان 
أضواء النیون التی تعبر عن الهذیان فى لوحات روبرت یاربر قد أثرت فى 
التجسید البصری عند تیری جیلیام» من أجل تحقیق تأثیر آدوية الهلوسة فی الوعی 
البشری» وهکذا قام جیلیام ومدیر تصويره نیکولا بیکورینی بتأكيد تأثير یساربر 
باستخدام وهج الاضاءة المقبل من مصدر غير محدد» وذوبان الالوان فی بعضها 
بعض» ومستویات الاضاءة التی تزید ونتقص من خلال اللقطة, والزوايا بالغة 
الاتساع وتغییر الاشکال والالوان. 

وهناك عامل مهم آخر يمكن أن یژثر فی الاسلوب» وهو روية المخرج عن 
العالم» فعالمه الخاص تولد عن الثقافة التی تربی فيهاء والمواقف النفسية المحددة 
التی خلقتها هذه الثقافة. وبعض المخرجین یقولون نعم لكل شىء - إنهم یحبون 
shall‏ - بينما هناك مخرجون آخرون محافظون فی مواقفهم» و العالم بالنسبة لهم قد 
لا يكون مکانا ودوذاء وربما کان بارذا وخطرزاء وهذا الموقف یمکن أن يتخلل 
أسلوب الفیلم. لقد آشرت إلى الاختلاف بین فیللینی وبیرجمان» وکیف أن مواقفهما 
تجاه العالم قد أثرت فی أسلوبيهماء وفی الوقت ذاته فان هذه المواقف آشرت فى 
القصة التى اختار کل منهما أن پرویها. 


الأسلوب البصری: السردی .. الدرامی .. الشاعری: 


السمة الاساسية للأسلوب البصری السردی هی أن هناك الحد الادضی من 
تجسید الحدث بواسطة الکامیر!. إن الکامیرا لا تژکد لکنها تعامل کل الحدث بقدر 
متساو إلى حد ما من الوزن الدرامی. آما فی الاسلوب البصری الدرامی فان هناك 


5 


Leds‏ للحدث من خلال مزید من التجسید للنبضات السرديةء وعادة مسا يصاحب 
ذلك کادرات "Ay gf?‏ أى لقطات تحتوی على توتر درامی فى حد ذاتها. 
أما الاسلوب البصری الشاعری فيقدم حرکات کامیرا هادئة ومنسابة» ویستخدم 
أحيانا الحركة البطيئةء وفی الاغلب تصاحبها الموسیقی. والعدید من المخرجین 
یستخدمون مزیجا من الأسالیب السردية والدرامية فى الفيلم نفسه» بینما هنا عدد 
آقل من المخرجین یغزلون کل الاسالیب الثلاثة معا فی فیلم واحد. 


تدويعات الأبنية الدرامية: 


الأفلام التى ناقشناها سابقا: 'سيئة السمعة" و استعراض ترومان" و'ثمانية 
ونصف" كلها تحتوی على البناء ذی الفصول الثلائة: حياة عاديةء نقطة هجوم) 
وحدث متصاعد فى الفصل الثانی؛ وعواقب هذا الحدث فی الفصل الثالث. ومع 
ذلك فان هناك أشكالاً آخری» وأكثرها انتشار| ما أسميه بناء المظلة: حیث قصص 
متعددة وشخصیات کثيرة توضع تحت "AUR?‏ الفکرة مثل "أطفال صغار" (۲۰۰۲) 
لتود فیلدء أو عمود فقری مثل "هانا وشقیقاتها" (VAAN)‏ لوودی ألسینء أو المكان 
مثل ناشفیل" (۱۹۷۰) لروبرت آلتمان. وهذه الانواع الثلائة كثيرًا ما تتداخل فى 
الأفلام» لکن كلا منها یخدم فی توحید حدث الفیلم. (آمل أن یکون قد أصبح واضخا 
كيف أن من المفید للمخرج أن يفهم البناء الاساسی للسیناریو. وکیف أن هذا الفهم 
ضروری لتشکیل وتمازج عناصر الحدث). 

ومن أجل استکشاف الاسلوب والبناء» فقد اخترت أحد عشر فيلمًا لا یجمع 
بینها سوی الاختلاف فی مظهرها الخارجی. وبعض هذه الاف لام تعتبر من 
الکلاسیکیات» وکلها حصلت على التقدیر النقدی» وکلها نالت النجاح الجماهیری 
العالمی. وإننی أقترح أن تقرأ تعلیقی على کل فیلم قبل وبعد أن تشاهده. 
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قصة ط وکین یاسوجیرو أوزو 
(۰۱۹6۳ الیابان) 


البناء الدرامی: 


على الرغم من أن القصة تم تنظیمها فیما بمکن أن یسمی البناء ذا لفصول 
الثلاثةء فانها تختلف إلى حد کبیر عن الأفلام الثلاثة التی سبق لنا تحلیلها فی أنه لا 
توجد هنا شخصية رئيسية تقود الحدث فى القصة ولیست هناك شخصية واحسدة 
تجسد وظيفة الخصم وبدلاً منه يوجد العالم حيث يعيش الزوجان العجوزان 
(نسمیهما الام والاب)» والذی يقدم الحدث الرئیسی فی الفيلم الذى يعيش الزوجان 
رد الفعل تجاهه. (الحدث المهم الوحید الذی یقومان به فى الفیلم كله هو الرحیل 
عن طوکیو فى موعد أسبق مما توقعه آبناژهما). إن هذا العالم الاوسع ضروری 
لان نروی هذه القصةء وهو لا يتألف فقط من أبناء وأحفاد الزوجین العجوزین» إنه 
شاسع بما فيه الكفاية لكى یشتمل على اكتئاب أحد الاصدقاء وأثار الحرب التى 
انتهت مؤخراء والمجتمع المتغير لما بعد الحرب. إن العجوزين هما الوسيلة التی 
تأخذنا فى رحلتنا إلى هذا العالم» وهما يظلان المركز العاطفى للفیلم حتی قرب 
نهاية الفیلم» حتى تصبح نوريكو - زوجة ابنهما المتوفى - هی مركز الفيلم. 
والسبب فى أننا نستطيع أن نجرى هذا التحول العاطفى بهذه السهولة هو أن الأب 
والأم أرادا أن تصبح نوريكو سعيدة» وبالفعل فإنهما أعطياها تصریحا بالبحث عن 
السعادة. إن أملهما فى سعادة نوريكو يقف فى وجه عدم إمكانية تحقيق هذه السعادة 
داخل alle‏ الفيلم؛ حيث تسأل إحدى الشخصيات: "أليست الحياة مخیبة ESL‏ 
وتجيبها شخصية آخری: "أخشى أن تکون كذلك". ومع ذلك» وضد کل العقبات» 
فنحن أيضنًا نقف إلى صف سعادة نوریکو . 
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ونقطة الهجوم أو الحدث الموثر فی الفصل الاول» یحدث عندما یخبر الابن 
الطبيب کل من الأم والاب بأنه مضطر إلى ترکهما لب زور مريضنا. والمشهد 
الطویل الاخیر فی الفصل الأول یأتی عندما تسیر الام وأصغر أحفادها خارج 
المنزل. إنها تسأل: عندما تصبح طبيبًا فاننی أعجب این ساکون عندنذ؟"» وینتمی 
هذا المشهد مع لقطة عامة لهماء ثم قطع إلى الاب يراقبهما من المنسزل. إن لدينا 
الآن "إحسامنا" بما تدور حوله هذه القصة ونکون قد ان Lines‏ عاطفیامسع 
الشخصیتین. Lil‏ نحبهماء ونرید أن یکونا سعیدین. ويبدأ الحدث المتصاعد للفصل 
الثانى فى محل التجمیل» وینتهی مع الام ونوریکو وهما تخرجان من شقة نوريكو 
ذات الغرفة الواحدة تارکتین الراوی (الکامیرا) بداخل الشقة. ويبدأ الفصل الثالث 
فى محطة القطار فی طوکیو. 

ومن المثير للاهتمام من الناحية الدرامية أن عواقب رحلة الأب والام فى 
الفصل الثانی - أن تصبح الأم مريضة - تحدث بعيدًا عن الکامیرا من خلال ردود 
أفعال العائلة» وردود الافعال هذه تتماشى مع تيمة الفیلم - والتيمة هی المبدأ 
الاساسی الذى بنظم هذا الفیلم - التى يشار إليها فی اسم الفیلم. وعلی الرغم من أن 
القصة تضرب بجذورها فى شخصیات محددة» ونحن نهتم كثيرًا بائنتین على الأقل 
من هذه الشخصیات - فان القصه تتسامی فی النهاية فوق حياةة الأفراد» وتمتد 
لتشمل حياة مدينة باکملها وأمة» والوجود الانسانی ذاته. 


الأسلوب: 


راوى الفيلم هو أكثر راو سوف نقابله فى نزعته المحافظة. إن الک امیرا لا 
تتحرك lad‏ إلا فى استثناءات نادرة وهی فيما عدد محدود من اللقطات موضوعة 
على ارتفاع ثلاثة أقدام من سطح الأرضء وهو الارتفاع الذى يقارب شخص 
عادى جالس على حصيرة فى منزل يابانى. إن أوزو يستخدم قيود الأنحاء الضيقة 
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من هذه المنازل لخلق تکوینات هندسية قوية» لکن أوزو هو استاذ استخدام 
"التابلوه"؛ أى تجمیعه للشخصیات فى کادر ثابت» وهو ما يجب أن نلاحظه جيذاء 
لأنه یعلمنا الکثیر حول قوة وجمال الاسلوب البصری المقتسصد عندما یسستخدم 
لقصة ملائمة. (التابلوه هو فى الاساس ذات تكنيك اللقطة الرئيسية فى تصوير 
مشهد» والذی يستخدم کأساس" یمکن للراوی أن ینطلق منه للمشهد الذی ي صوره. 
وبسبب التکوینات الشكلية التی بستخدمها أوزوء وزمن هذه اللقطات "الرئيسية"» 
وبسبب قوتها الجمالية» فإننى أميز لقطات آوزو). 

وفى حالات نادرة يمكنك أن تعتبر أن أوزو استخدم إعداد المشهد لكى يجسد 
ماديًا وجسمانیّا ما يدور بداخل الشخصيات. إنه يستخدم فقط لكى يصور الحدث 
الضرورىء مثل الدخول والخروج ونقاط الحبكة الرئيسية» ومثل ترتيب المنزل 
استعدادًا لاستقبال الضيوف. إنه يحدد الوحدات Ard jal‏ ويجسد النبضات السردية 
من خلال الكاميراء بواسطة تغيير حجم أو زوايا الصورةء ونادرًا ما تتحرك 
الكاميرا. وفى العادة» وبداخل كادر ساکن» يتم خلق التوتر الدرامى من خلال زمن 
الأفعال البسيطة؛ مثل الاعداد لرحلة:؛ الاستلقاء للراحتة أو الركوع بجانب 
أم محتضرة. 

واللقطات الأولى من الفيلم تخبرنا بأشياء قليلة. وفيما يخص القصة: فإننا 
نعلم أننا فى مكان زیفی» ويتم تقديم القطار الذى يلعب دور! مهمًا. ومن الناحية 
الأسلوبية فإن الكاميرا الساكنة يتم تقديمها. وفى المشهدين الداخليين الأولين يتم 
تقديم العناصر الأخرى من الأسلوب. ثم تثبيت هذه العناصر: ارتفاع الک‌امیرا» 
التابلوه الذى يحتوى بداخله على فراغات" سوف تملا بدخول شخصية ما 
والطريقة التى سوف يستخدمها الراوى لتصوير القصة (القطع المونتاجی)» والأكثر 
أهمية فى هذه العناصر: إيقاع القصة. إننى أقترح عليك أن تشاهد هذين المشهدين 
الداخليين الأولين بعنايةء وتتأكد من فهمك للسبب فى اس تخدام أوزو لکل قطع 
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مونتاجی» (النبضة السردیة). سوف تکتشف أنه ما کان يريد "تأطیر" نبضة آداء 
للتاکد من 'فهمنا" لها (سواء كانت علاقات ديناميكية أو Valle‏ نفسيًا أو نصنا Lge pf‏ 
لسطر من سطور الحوار أو لحدث ما)ء أو لأنه کان یقدم شخصية جديدة أو وحدة 
درامية جدیدة. ۱ 

لقد تم تقدیم الاب والام فی الفيلم باعتبارهما زوجين لأنهما يحتلان الک‌ادر 
نفسه. وکل شخصية مهمة فی الفیلم یتم تقديمها بشكل منفصل فی الكادر الخاص 
بهاء حتی لو كانت معظم الشخصیات قد دخلت الفيلم فی تابلوهات جماعية. 

لماذا هذا الزمن الطويل للزوجين العجوزين وهما يعدان لسفرهما؟ GY‏ هذا 
الزمن لا يساعد فقط فی بناء العلاقات الديناميكية الداففة بينهماء لكنه یبضی 
أيضًا التوقع. 

وفی انفصال يضع أوزو فى الأغلب الكاميرا فى المحور تماما وهو ما 
يعطى أحيانا مظهر نظر الشخصيات إلى الكاميرا. وفى بعض الأحيان فإن خطوط 
البصر تصبح خاطئة تمامًا - أى غير صحيحة من ناحية اللغة السينمائية. إننى 
أعتقد أن تلك celal‏ غير مهمة فی التأثير الكلى لهذه القصة وأنا أشير إليها فققط 
بسبب طبيعة هذا الكتاب. 


"البعض يفضلوفا ساخنة"» بيللى وايلدر 
)44064( 
البناء الدرامی: 
يستخدم الفیلم البناء التقلیدی ذا الفصول الثلائة ولکن مع اختلاف واحد 


رئيسىء أن هناك بطلين: جوزفين (تونى كيرتس) وداففى (جاك ليمون). 
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(الاسماء النسائية هنا تشير إلى قیام البطلین بالتتکر فی شخصية امرأتين - المترجم). 
وعلی الرغم من أن مشاهد تونی كيرتس مع شوجار (مارلین مونرو) تبدأ فى أن 
تحمل مزیذا من الحدث الدرامی» فانها مسألة درجة فقسط ولیست مسالة وظيفة 
درامية. وهناك أيضنا صراعان منفصلان: الاختباء من العصابة (صراع خارجی) 
والعثور على الحب (صراع داخلى). وعندما يتقاطع الصراعان عند نهاية الفيلم يبلغ 
التوتر ذروته. 

تخبرنا الموسيقى - المصاحبة للعناوين على الفور - بأن هذا الفيلم كوميديًا. 
هناك تكشف مدهش من عالم العصابة قبل دخول البطلین إلى الفيلم (علی منصة 
الفرقة الموسيقية). إن هذه البداية تؤسس لقدرة الراوى على أن يمسضى مع 
شخصيات أخرى غير البطلين. ويتم التعامل مع البطلين باعتبارهما واحذا حتى 
تشعر شوجار بالفضل تجاه دافنى لأنها تحملت مسئولية زجاجة الويسكى الى 
تحطمت. وسوف يكون لكل من دافنى وجوزفين لحظاتهما مع شوجار فى القطار 
ولكن لان هذه القصة ليست عن مثلث العشق: فإن دافنى سوف تخرج من الصراع 
بذكاء وسوف تكون لها قصة حبها الخاصة. وحقيقة أن دافنی سوف توافق على أن 
تخرج فى موعد غرامى مع مليونير عابث سوف تكون صعبة على المضم فى 
العالم "الحقیقی" ولكن مع طابع هذا الفيلم فإننا نقبل بتصديق ما نراه على الشاشة. 
إننا فى الكوميديا نملك رخصة أوسع بكثير لنتعامل مع المصادفات. 

النهاية مفتوحةء ونحن - كمتفرجين - لا Gallas‏ حل كل شىء» ہما فی ذلك 
زواج دافنى المعلق» حتى لو كان العاشق يعلم أنها رجل. وبالنسبة إلى العالم الذى 
تم خلقه لهذه القصةء نحن راضون تماماء وتحويل كل الأشياء إلى المنطقية مسوف 
يفسد طابع الفيلم. 


الأسلوب: 


كما فى معظم الکومیدیات» قدم وايلدر أغلب الحدث فى كادر واسع - حيث 
الكثير من "el sell”‏ إن أفعال إحدى الشخصيات محاطة بجو کامل» وبردود أفمال 
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الشخصیات الاخری. Ud‏ اللقطات القريبة فتستخدم على نحو متناثر. إن ذلك يمنع 
الکادر من أن يقتل النكتة بواسطة التاکید علیها أكثر من اللازم. وبالحفاظ على 
طابع هذا الراوی المتحفظ الهادی» یجسد وایلدر النبضات السردية» من خلال 
تغييرات الزاوية أو حجم الصورة بشکل منتاثر ونادر. كما أنه عندما یصور الحدث 
فانه یفضل إعدادہ فی التقاطات طويلة ویکامیرا منسابة. والمثال على هذا يحدث 
فی الفصل الأول عندما نکتشف بطلینا وهما یلعبان فی الفرقة. ثم تنظر الکامیرا فی 
حركة اتیلت" إلى أعلى من الشارع لنکتشف أن البطلین ينزلان من مكان الهروب 
من الحرائق. ولان من الضروری أحيانا بالنسبة إلى وایلدر أن يتأكد من اس تيعابنا 
لنقاط معينة فى الحبكة» فإن قدرة الراوی على تجزئة الحدث قد تم تأسیسها مبكراء 
كما حدث فی المشاحنات» سیر البطلین على کعوبیهما فی اتجاه القطارء زجاجة 
الویسکی المربوطة إلى ساق شوجار . 

ووایلدر یتعامل مع البطلین ببراعة» Cus‏ يتم تقدیمهما فى الکادر نفسه على 
منصه الفرقة الموسيقية وبعد ذلك یکونان دائمًا فى الکادر نفسه. حتی تبتسم 
شوجار لدافنی التی تتحمل مسئولية زجاجة الویسکی التی انکسرت» وبعد ذلك يتم 
تصوير دافنی وحدها للمرة الاولی. إن هناك قطعا للحبل السری هناء وهو مهم 
تمامّا لتواصل القصف. 

والحركة البانورامية الخاطفة تستخدم من جوزفين وشوجار على الیخت» 
للانتقال إلى دافنی والملیونیر العابث يرقصان التانجو فى الملهى اللیلی» ثم العودة مرة 
أخرى؛ وهی أداة فعالة فى ربط البطلین معا. إن القطع المونتاجی المباشر من هذا إلى 
ذاك لن يولد لحساس الارتباط بینهما. وهناك وظيفة أخرى 4S yall‏ للبانورامية الخاطفة 
عندما تستخدم کانتقال يخفف المادة المعلوماتية عند تصوير أحداث متوازية» خاصة 
عندما لا يكون هناك اتصال عاجل بين حدثين منفصلين. (هناك فى الأعمال الكوميدية 
رخصة أكبر فى الخروج عن المألوف من الناحية الأسلوبيةء وهو شىء لم يكن مقبولا 
باعتباره غير ملائم للحظة كما فى الأعمال الدرامية). 
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"مع رکة ا جزائر"ء جیللو بوتیکورفو 
(۵٦۱۹ء‏ فرنسا) 


البناء الدرامی: 


البناء الدرامی للفیلم - فيما عدا بداية ونهاية اختفاء بطل الفیلم على لابوانت 
خلف الحائط المزیف - یعتمد على تسجیل التتابع الزمنی للأحداث الحقيقية» وتلك 
نقطة ضعفه ونقطة قوته. فالتتابع الزمنی - فی حد ذاته- لیس دراميّاء بل یمکن أن 
یکون لا درامیا. 

هناك سمة تشبه أن تقول دائمًا فى هذا الفیلم: وبعد ذلك حدث AS‏ وهو ما 
لا يثير فينا الحيوية باعتباره عملاً روائيًا. وما يعطى الفيلم قوته هو اعتقادنا أن 
الشخصيات كانت موجودة حقاء وأنها تصرفت بالطريقة التى حدثت فى الفيلم. 
تخيل فقط قوة القصة لو كانت الشخصيات والأحداث قد تم تجسيدها فى الواقع - 
كما هى الحال فى أفلام سينما الحقيقة التسجيلية» فسوف تكون بالغة التأثير. 

وبسبب الالتصاق الشديد بالتتابع الزمنی؛ والأكثر أهمية هو أنه بسبب 
محاولة رواية القصة كلها والصراع فيها من كلا جانبى هذا الصراعء واعطاء 
شخصيات Sane‏ حقها فى أن تروى وجهة نظرهاء فان البناء أصبح بالضرورة 
مجزأ ومبنیّا على فقرات. ولأن الشخصيات تختفى من الفيلم لفترات طويلة من 
الزمن - خاصة بطل الفیلم - فان من الصعب علينا أن نملك اقترابًا عاطفيًا من أى 
شخصية. ومع ذلك فإننا نراهن عاطفیّا على قضية جبهة التحرير الجزائرية» 
إننا نريد لهم الانتصار فى تحررهم من الفرنسيين. ومع ذلك فإننى أعتقد أن 
معظمكم سوف يشعر بالاتفصال عن أحداث الفيلم فى أجزاء كثيرة منه. وهناك 
sane el jal‏ - خاصة الزمن المخصص لقائد قوات المظلات الفرنسية - هی Bale‏ 


483 


معلوماتية فی طبیعتها US)‏ التعلیق من خارج الکادر فی الفیلم هو مادة معلوماتیة) 
ولیست مثيرة دراميّاء إننا نحصل فیها فقط على المعلومات. ومرة آخری لو كان 
هذا الفيلم تسجيليًا حقیقیٔاء ولو كانت المادة نفسها قد تم تصويرها مع القائد الفرنسی 
الحقیقی» فسوف یکون الفیلم آسراء لکن مجرد Bale}‏ خلق الاحداث التاريخية - 
بصرف النظر عن (ثارتها للاهتمام - سوف تفشل فى دعم اندماجنا معها» والسبب 
الاکبر فى هذا هو آننا خارج رءوس الشخصیات. إننا فى آغلب الوقت نری سطح 
الاشیاء. ولا نشعر بالحياة الداخلية للشخصیات. 

ومع ذلك» فان هناك مشاهد قد بنیت من خلال بعض الانواع الدرامية التشى 
سبق لنا استكشافهاء وهذه المشاهد هى الاکثر فى إثارة الاهتمام» ویبرز منها 
مشهدان - الأول هو اختبار على فى إطلاق النار على الشرطی. فهو مشهد درامی 
کامل من ثلائة فصول» حیث يتم إعطاء على التعلیمات فی الفصل الاول وهو 
یحاول تنفيذ الاغتیال فى الفصل الثانی» وهنا إطالة درامية حقيقية» حیث الامتداد 
باللحظة لکی تستوعب وتعطی كل التوتر الدرامی المتضمن فی الموقف. ثم یسأتی 
الفصل الثالث» حيث یطلق النار على الشرطىء ویکتشف أن المسدس فارغ. إننا 
نندمج فی هذا المشهد كله تماما لاننا نتوقع ما بحدث ونشارك فیه» ونأمل ونخاف. 
وهناك مشهد آخر ممتد وبالغ الفاعلية فی GIS‏ التوتر الدرامی والاندماج العاطفى 
- لان له Lal‏ بداية ووسط ونهاية - ویسمح لنا بالمشاركة فى تكشف الأحداث: 
وهو مشهد قیام النساء بزرع القنابل. 


الاأسلوب: 


قام بونتیکورفو بعمل عظیم فی اختیار الممثلین للأدوارء وفی إعداد الاحداث 
(خاصة فى مشاهد المجامیع الکبیرة) وفی خلق إحساس التشابه مع الواقم. وکان 
استخدامه لکامیرا الاسلوب التسجیلی عند تصويره لافعال العرب موائمّا للأصالة 
الكلية للفیلم. وبالنسبة لی فان الصوت السردی الثانى - التغطية "الکلاس یکیة" 
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للجانب الفرنسی من الاحداث - هو صوت صادم فليس هناك سبب درامی لوجود 
صوتين سردیین» والصوت الثانی یقتلعنا من العفوية التی یتسم بها الصوت الاول. 

إن عفوية السمة التسجيلية واضحة فى حقيقة أن الراوی لا یعرف ماهو 
على وشك أن یحدث بعد ذلكء لذلك فإنه لیس كلى الوجود وکلی المعرفة. إن 
افضل ما يفعله الراوی هنا هو أن یتوقع ما سوف یحدث. وهذه العفوية هی ما 
یعطیها بونتیکورفو بالکامیرا حتی لو کان یعلم بالضبط ما سوف یحدث. ما سمات 
هذا الراوی؟ السمة الاولی هی أنه مرن ومستعد GY‏ يذهب إلى أى مکان وهو 
يحمل الکامیرا على يده» لذلك فإن الکادر 'يتنفس“ وهناك إحساس بان الحدث "يتم 
التقاطه وهو یطیر" واللقطات خارج البؤرة والتکوینات غير الدقيقة تساعد فى 
تجسيد ذلك. ليست هناك لقطات تراکینج أو على رافعةء وعندما تکون هناك کامیرا 
ثابتة فإنها تكون على حامل. فى اللحظات الملائمة لذلك. 

وبالقرب من نهاية الفیلم» تصبح الكاميرا أكثر حركية فى الاسلوب» عندما 
تنتفض الجماهير العربية بشكل تلقائی» وهذا ما يقدمه بونتيكورفو بقوة إن الكاميرا 
فى حالة حركة دائمة» وهی تنساب فى كامل قوتهاء وهناك مزيد من اللقطات 
خارج البؤرة والبانورامية الخاطفة» ويصبح القطع المونتاجى صادمًا أكثرء بل 
و غیر متقن“ والصور غير PARLE‏ فما يجرى غير لطيف. إن هذا مسشهد منفذ 
ببراعة» وربما كان الأرجح أنه سیب الإعلان فى بداية الفيلم عن أنه ليست هناك 
لقطات إخبارية مستخدمة فى صنع هذا الفيلم. 

هناك صوت سردى آخر فى الفيلم» وهو الكاميرا الخفية فى مشاهد القائد 
الفرنسى. إننى أعتقد أنه كان سوف يصبح أكثر أصالة إذا كانت هذه الكاميرا قد 
أعطيت صوئًا مميزاء خاصتًا Ley‏ هو لقطات مختلسة. 

هناك أيضا صوت ذاتى غير ضرورى لذلك يبدو متعسفاء وهو رؤية القافد 
الفرنسى عندما ينظر من خلال نظارته المقربة. 
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"اهر کریستوف کیسلوفسکی 
(٤۱۹۹ء‏ بولنداء فرنسا سویسر) 

البناء الدرامی: 

هذا هو الفیلم الأخير من ثلائية الألوان: "أزرق”؛ آبیض" "آحمر" وهو أيضنا 
الفیلم الأخير قبل موت کیسلوفسکی قبل الأوان. إنه آکثر سردية (روائیة) فى الطابع 
والبناء منه درامیة ويركز على الجماليات والاهتمامات الثقافية اکر من الحالات 
النفسیة وعلى الغموض أكثر من الوضوح. وعلى الرغم من أن التيمة الرئيسية للإخاء 
واضحة بما فيه الكفاية؛ فان الهارمونيات المحيطة توحى بعالم أكثر تعقیذا بكثير. 

يبدو الفيلم محتويًا على فصل أول كلاسيكى. إن لدينا بطلة هى فالانتين» 
حيث يتم تقديم حياتها العادية: صديقها الغیورء الجارء العمل» وهناك Cade‏ يؤثر فى 
الأحداث وهو الكلب» وهناك علامة استفهام تثار عند نهاية الف صل الأول: ماذا 
سوف يحدث للعلاقة بين القاضى وفالانتين؟ وينتهى الفصل الأول عندما تقول 
فالانتین للقاضى: توقف عن التنفس"؛ ویجیبها: قکرة جيدة". ويبدأ الفصل الشانى 
مع اکتشاف فالانتين أن القاضى يتجسس على جيرانه؛ وتبدأ فی حدثها المتسصاعد 
حيث تجبر القاضى فى النهاية على أن يراجع تصرفه ویغیره» ويعتنق نظرة جديدة 
للحياة. ولكن ماذا عن أوجستء جار فالانتين؟ كيف يتلاءم داخل هذا البناء؟ هل هو 
مرآة؛ أم نسخة أكثر شبابًا من القاضى؟ هل خيانة صديقته له هی خيانة صديقة 
القاضى؟ ما الوظيفة الدرامية أو السردية لصديق فالانتين الغيور؟ 
إن هذه الأسئلة تبقى مفتوحة» كما هی الحال بالنسبة إلى السؤال الأكبر الذى ثار 
طوال الوقت» ویاتی إلى الذهن عند النهاية الأخيرة للفيلم: هل استمرار فالانتين 
وأوجست مسالة قدرء أم مصادفة أم تدخل سحرى من القاضى؟ هنا فان عواقب 
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فعل فالانتین لا تؤدى بشکل حتمی للنهاية إلا إذا کان هناك قدر أو سحرء أو تدخل 
إلهى بسبب أفعال فالانتین الطییة عندما صالحت القاضی على الحياة. 

ودون الصراع الواضح الذی رأيناه في الافلام الاخری التى ناقشناها فی هذا 
الکتاب» ودون العالم النفسی الذى تعيشه الشخصیات لحظة بلحظة ویکون متاحا لناء 
ومع الاحداث والعلاقات الغامضة فإن فیلم "آحمر" ینجح فی اندماجنا على مستوی 
عال جذا. لماذا؟ اننی أصر على أن ذلك يعود إلى روية کیسلوفسکی الشاملة عن 
الحیاقہ وهی الرؤية التى تتخال کل کادر من هذا الفيلم» مقترنة ببراعة سينمائية 
كاملة. Lica‏ الآن ننظر إذا ما كنا نستطیع الکشف عن بعض من آسراره. 


الأسلوب: 

فرانك دانییل» الذى أهديت له هذا الکتاب. أخبرنى بأن هناك بعض 
المخرجين تكون رؤيتهم الشخصية كافية لكى تضفى الوحدة على الحدث فى أى 
فيلم» وهذا ينطبق بالتأكيد على كيسلوفسكى. كيف تتبدى هذه الرؤية فى هذا الفيلم؟ 
أولاً وقبل کل شىء من خلال اللون الأحمر الذى يتم تقديمه على الفورء ويتخلل 
الفيلم كله. ماذا يقدم؟ بالنسبة لى» فإنه يساعد فى خلق جو عدم الراحةء وعدم 
السكون والهدوء؛ والعاطفة - كل شىء على عكس الهدوء والسلام والسكينة» 
التى تحاول فالانتين أن تجدها. إن هذا يجعلنا واعين- على الدوام- بالتيار الخفى 
طوال الفيلم الذى يرفع احتمال الخطرء بل الموت. 

فی أول مشهد من الفيلم - مشهد المكالمة الهاتفيةء فإن الراوى الموضوعی 
يحاكى سرعة ومسافة المکالمة فهو يقدم العفوية والعلاقة الغامضة اللذين يشكلان 
سياق بقية الفيلم. وبسرعة يزيد كيسلوفسكى الغموض تعقيذا بالقطع المونتاجی إلى 
أوجست (جار فالانتین)» هل هو الذى يجرى المكالمة؟ إننا يجب أن تعمل بسرعة 
لکی نفھم؛ وبعد ذلك يقدم کیسلوفسکی المفاتيح التى تتيح لنا أن نفهم. Lil‏ نقوم بوضع 
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el Jal‏ الصورة جنبّا إلى جنب" على نحو ذھضی؛ وهذا التجميع لشظايا البناء 
القصصی هو إحدى المتع الجمالية التی نستمدها من هذا الفیلم. ويجعلنا کیسلوف سکی 
مستمرین فی ذلك طوال الفیلمء بان یضعنا فی منتصف المشاهد حيث لا نعطم أين 
نحن ولا ماذا یجری. وصورة فالانتین الفوتوغرافية هی أحد الامثلة على ذلك. 

إن کیسلوفسکی یزود قصته بتدخلات من العالم الخارجی فى مشاهد عاديةء 
وبذلك فانه یذکرنا على الدوام بالتهدید المترصد فی عالم يمكن أن يكون خطرا. 
إنه یفعل ذلك مبكرًا مع ضوضاء الطائرة المروحية التى تغزو شقة فالانتین حتسى 
إنها يجب أن تغلق النافذة حتی تمنعها. كذلك فانها يجب أن تغلق باب المسرح 
عندما تأتى العاصفة. وهناك آیضنا الحجر الذى ألقى إلى نافذة القاضی والغراء 
الملتصق يباب فالانتين. إن هذه الأشياء تذكرنا باللحظات التى يعيشون فيهاء وتردد 
أصداؤها بداخلنا» وتزيد القصة عمقا. 

إن لكاميرا كيسلوفسكى الحرية فى أن تتحرك حيث تريد. وهناك إعداد 
كاميرا فى المشهد الأول - المكالمة من مكان بعيد - وهو المشهد المحصور فى 
شقة فالانتين» فالکامیرا تتحرك إلى النافذة حين تقول فالانتين: "إنه الربيع بالخارج“ 
کان الكاميرا Las‏ بحركة البطلة إلى الكادرء Ley‏ يعلن عن وجود راو فى أى مكان. 
والكاميرا/ الراوى تقوم دائمًا بربط الحيوات التى تتقاطع معا بالصدفة. وعادة ما 
تصنع ارتباطًا بين شخصية وأخرى من خلال لقطة بانورامية أو لقطة تراكينج. 
وحرية الكاميرا لا تمتد فقط إلى محاكاة سريان التيار الکھربائی فی سلك اله‌اتف» 

بل السباق مع كرة بولينج» وهذه الحركة الأخيرة تدعم تدفق السرد عند أحد 

الانتقالات. ويمكن للكاميرا الموضوعية أن تعلق على الحاضرء بأن ترینا عواقسب 
الماضىء مثلما تتراجع من القاضى عندما يقول لفالانتین إنه اعترف على نفسه» 
وتتحرك الكاميرا بسرعة إلى غرفة أخرى حيث نكتشف الزجاجة المكسورة فوق 
مكتب الكتابة. 
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وعندما تدخل فالانتین منزل القاضی للمرة الثانية» نری دخولها من خلال 
وجهة نظرها الذاتية» ثم تخطو داخل وجهة نظرها الذاتيةء لتتحول اللقطة إلى 
صوت الراوی الموضوعی, ویتابم الراوی فالانتین للحظة قصيرة» ثم يتركها 
لیندفع إلى القاضی الجالس إلى مکنبه. إن الصوتین الذاتی والموضوعی يتبادلان 
هناء وهو ما یعکس بشکل مادی إحدى التیمات الأساسية للقصة. 

وأصغر اللحظات وأقلها أهمية - أو هکذا تبدو - تصبح محملة بالمعنی من 
خلال تو کروی سا .سد رقا ما سی کوج هیر ی 
انتباه الكاميرا لفالانتین» وبسبب هذا الانتباه فاننا نحاول أن ندخل إلى رأسهاء لکننا 
لا ننجح فى العادة. فعالمها النفسی ليس متاحا لنا دائمّاء ومع ذلك» وب‌سبب الجو 
العام لعالم الفیلم؛ فاننا نفهم شيئًا ماء حتی لو کنا قادرین على أن نصنع مفهومًا 
ذهنيًا عنه» على الاقل فی اللحظة التی نعایشد. 

وعلی الرغم من أن أسلوب كيسلوفسكى سردی/ شاعری أكثر من کونه Ld‏ 
ہہ ا ee‏ شويقا 
ملموسا للمتفرج. فالإطالة تستخدم لجعل فالانتين تذهب وتدخل إلى منزل القاضى للمرة 
الأولى» عندما تحضر الكلب الجریح» ومرة أخرى فان إطالة الزمن تستخدم عندما يتسلق 
أوجست جانب أحد المبانى ويكتشف صديقته فى الفراش مع رجل آخر. 

ناف ناس آخری حيؤية کی سلوب قراو هگن MIS‏ فن Bly‏ اناري 
وأصبحت مرهفة من خلال المونتاج» مثل توزيع المادة المعلوماتیة السردية المجزأة 
من خلال الفيلم كله أو الجمع بین صورة وأخرى بواسطة التجاورء مما يدفعنا - 
على مستوى ما - إلى أن نصنع ارتباطات. وفى العديد من الحالات تكون هذه 
الارتباطات تحت مستوى الوعی» أو - على الأقل - تحت مستوى قدرتنا على فهم 
معناها حتى مرحلة لاحقة من الفیلم» حين تكتمل العملية السردية. 
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یستخدم کیسلوفسکی الکشف Lal ly ccs sill‏ هو وجه فالانتین على لوحة 
الاعلانات بینما زحام المرور فى مقدمة الکادر. ان تلك نتيجة بالغة الرهافة 
للمعادلة السردية التى تتألف من ثلاثة عوامل: جلسة التصوير الفوتوغرافی + 
اختیار الصورة الملائمة + مكالمة هاتفية من المصور الفوتوغرافی = 
لوحة الاعلانات. 


"جنس وأکاذیب, وشریط فیدیو" ستیفن سودیربیرج 
(۱۹۸۹) 


البناء الدر ul‏ : 


هذا الفیلم مثال على بناء المظلةء حيث العمود الفتری أو الحدث الرئیسی 
لاحدی الشخصیات الرئيسية هو الذی یوحد الاحداث الرئيسية للشخصیات اللخری. 
وفی هذه الحالة فان العمود الفقری لشخصية آن یغطی" الاعمدة الفقرية ازوجها 
جونء شقیقتها کاندی» صدیق زوجها من أيام الجامعة جراهام. والعمود الفقرى عند 
آن هو "ان تجد Ma‏ لعدم رضاها عن حیاتها" والمتسبب عن عدم رضاها الجنسی؛ 
لکن ذلك لیس الا علامة على مشكلة أكبر فی حياتهاء كما هی الحال فى 
الشخصیات الثلاث الأخرى. 

هناك حدث متواز فى البداية الاولی للفیلم» نراه مع حوار متداخل» وهو 
یساعد فی أن نوسس علاقات متبادلة بین هذه الشخصیات الاربع» وفی الوقت ذاته 
یعطی الراوی رخصة أن يذهب مع أى منهم. (قی فیلم وودى ألين "هانا وشقیقاتها" 
۸ كان العم ود الققرى صية میکی - التے لعبها ألين - 
هو مظلة الاعمدة الفقرية لشخصیات الأخرى). 
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وداخل هذا البناء الشامل» هناك تنظیم من ثلاشة فصول للحدث ليس 
للشخصیة الرئيسية فقط وانما لکل شخصية. Ul)‏ کان البناء يجب أن یکون الحدث 
ناتجًا عن سبب cle‏ ومتصاعذا وله عواقب» وذلك إذا كنت تجعل المتفرج مندمجا 
من البداية حتی النهایة). والفصل الثانی يبدأ مع القطع المونتاجی إلى الفیدیو الأول 
(حدث متصاعد)» وعواقب الفصل الثالث تبدأ مع الحركة البانورامية إلى جون من 
"الجلید" على شاشة التلیفزیون بعد الفلاش باك. 

والمشهد الطويل لعملية التسجیل الذی يدور بين آن وجراهام يتم تصويره 
کفلاش باك» مما یساعد فی أن یوضع فى سياقه بواسطة معرفة جون به وغضبه. " 
انه يزيد مخاطر المشهد. Ld‏ إذا كان قد ظهر فی تتابعه الزمنی؛ فانه لم يكن ليمتلك 


gill‏ 3 مثلما رأيناه كفلاش باك. 
الاسلوب: 


هناك قدر کبیر من حرفة الاخراج یتبدی هنا فى فیلم ساکن من الناحية 
المكانية (الناس فی معظم الوقت جالسون ويتحدثون» وهم يتحدثون NES‏ عن 
الماضی)ء ومع ذلك فإن هناك قوة دفع سردية دائمة. إن هذا يحدث فى الأغلب 
بواسطة الراوى الموضوعىء فيما أسميه الأسلوب الانتقائى. وبناء الجملة عند 
سوديربيرج وتجسيده لكل مشهد. يتحددان عن طريق متطلبات المشهد وليس 
بواسطة جمالیات تسود الفيلم كله. وليس هذا نقذا بأى حالء فالعديد من كبار 
المخرجين المعاصرين يستخدمون مثل هذا الأسلوب. 

يستخدم سوديربيرج كاميرا متحرکة. فبالإضافة إلى تجسيد واضح من خلال 
og lis gall‏ لكى يحافظ على حيوية القصةء وهو يجد على الدوام طرقا مختلفة 
لإضافة الحيوية على مشاهد ساكنة من الناحية المكانية» ولكنه أيضًا - عندما تسمح 
المشاهد - یجمع بين الكاميرا وإعداد واقعى شبه تلقائی لحركة الممتلین» ودعنا 
الآن ننظر إلى بعض من الطرق المحددة والمتنوعة التى يستخدمها سوديربيرج 
لكى يحافظ على اندماجنا مع القصة. 
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المشهد فی غرفة المعيشة فی منزل آن» Cus‏ یتحادث جراهام وآن للمرة 
الاولی » ویتم تجسید المشهد Led‏ آسمیه الاسلوب التقلیدی» ولکن عندما یعود من 
ذهابه الأول إلى الحمام - توهو إنذار زائف" - تصور الكاميرا المشهد من زاوية 
عالية» وتجذب انتباهنا لغرابة سلوکه. ثم عندما یخرج جراهام إلى الحمام لمرة 
الثانية» فان الکامیرا تؤكد هذا السلوك الغریب بلقطة آخری من زاوية عاليةء هذه 
المرة بینما آن تجلس على الأريكة. من الواضح لنا - بسبب استخدام سودیربیر ج 
لهذه النبضة السردية غير الملتبسة» آنها ایضنا واعية بان هناك شيئًا غرینا فی هذا 
الرجل. 

وفی مشهد العشاء الذی یلی ذلك» يستخدم سودیربیرج کامیرا متحرکة تقوم 
فى النهاية باستبعاد الزوج خارج الکادر لبقية الوحدة الدراميةء حتى عندما يتحدث 
إليه آحد مباشرة. والوحدة الدرامية الأخيرة لهذا المشهد تتأكد ویتم تصویرها بزاوية 
بالغة الارتفاع» مما یجعل المشهد يتسرب بٍحساس التباعد بین الرجلین. 


إن سودیربیرج لا یفعل fad‏ أكثر مما يجب أن یفعله» وبهذا الاقتصاد یصبح 
المشهد العادی مثيرا للاهتمام» مثل جراهام وآن یتفرجان على شقة خالية فی مشهد 
يتم تصويره فى التقاطة و احدة» باستخدام التكوين الهندسى. للمكان لیساعد فى خلق 
إحساس بحركة سردية. 

هناك مشهدان يصوران الطريقة التى يستخدم بها سوديربيرج المكونات 
الدرامية لأحد المشاهد مع إمكانات مكان محدد» لكى يصمم حركة الممثلين 
والكاميرا. المشهد الأول فى شقة سيندى والذى يحدث بينها وبين آن» ويحافظ 
سوديربيرج على المرأتين منفصلتين لفترة ممتدة من الزمن» محافظا على آن فى 
مقدمة الكادرء لكى يجسد ما هو داخلى فى علاقتهما الديناميكية. والمشهد الثانى 
عندما تقوم سيندى بزيارة غير متوقعة لشقة جراهام» حيث 'تلتصق" بمنطقة 
المدخل» مترددة فى التقدم أكثر. وعندما تتقدم فى النهاية وتتحرك داخل الغرفة لكى 
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تری مجموعة شرائط الفیدیو» فان ذلك يعلن عن تغيير كبير فی العلاقات 
الديناميكية» وأن Und‏ سوف يحدث بين هاتین الشخصینین. إنه مشهد طويل» ويغير 
سوديربيرج ببراعة المكان من أجل جلسة التصويرء ومن خلال الجلسة يغير إعداد 
الحركة مرة أخرىء إن جراهام يجلس على الأرضء بينما تنام سيندى فى وضع 
الجنين على الأريكة. لقد تأسست بينهما حميمية يمكن أن نلمسها. ثم يأتى قطع 
مفاجئ لرحيل سيندى. 

كما أن سوديربيرج ينوع الإيقاع بين المشاهد. ففى المشهد الذى يلى جلسة 
التسجیل» عندما تنهى سيندى من ممارسة الجنس مع جون یتم تصوير المشهد كله 
فى ثلاث لقطات قريبة. 

والمثال الرائع على العالم النفسى وقد تحول إلى سلوك يمكن تصويره؛ 
يحدث عندما تكتشف آن أقراط سيندى فى المكنسة الكهربائية. إننا لا نفهم فقط أنها 
عرفت» ولكننا نفهم أيضًا مشاعرها عندما عرفت. 


"هل سنرقص؟", ماسايو کی سو 
۰۱۹۹ اليابان) 


البناء الدرامی: 

يعمل السيد سوجیاما محاسبّاء وهو بطل هذا الفیلم ما مای الراقصة الجميلة 
فتمثل الخصم» على الرغم من أن هذه ليست قصة حب لان الضوابط والمعايير هنا 
أكبر. ولكى تروى مثل هذه القصة؛ فان من المهم للراوى أن يترك البطل ويبتعد عنه» 
وهذه القدرة تتأسس بعد المونتاج الأول من الفيلم الذى يؤسس للحياة العادية للبطل» 
وعندما يغادر إلى عمله» تبقی الكاميرا مع زوجته وابنته وهما تتناولان الإفطار. 
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وهناك بناء من ثلاثة فصول ينظم الحدث» ولکن لأن الفيلم یمضی فی العدید 
من الحبکات الفرعية مع شخصیات ثانوية؛ فان الخط الفاصل بين الفصل الأول 
والفصل الثانی مشوشء اکن ذلك لا یضر بالقصة. (البناء ذو الفصول الثلاثة لا 
یعنی إجبار القصة على أن تدخل قالبّا صلبًا وغير مريح؛ لکن هذا البناء يخدم 
كخريطة طريق للحدث المتطور). 

وبعد أن يدخل الجميع الفيلم» بمن فى ذلك أووكى (زميل العمل ذو 
الباروکة)» ينتهى الفصل الأول مع أول مشهد فى قاعة الرقص» عندما يجرب 
سوجياما نفسه فى الرقص ويفشل. إنه يشعر بالهوان» ويجلسء وتبقى الكاميرا 
مصوبة عليهء ويثور سوال: هل سوف يستمر؟ الحدث المتصاعد فى المشهد التالی 
(سوجياما برقص وهو يرتدى بیجامته)» بليه على الفور بحث الزوجة عن مخبر 
سرىء وهو ما يبدأ به الفصل الثانى. هذا الحدث المتصاعد ليس فقط بواسطة 
سوجياماء ولكن زوجته أيضاء هو السبب فى أننى أحدد هذا باعتباره بداية الفصل 
الثانى. قد ينتظر البعض حتى ترفض ماى دعوة سوجياما على العشاء وهی "Abs‏ 
تجاهه؛ Ly‏ يثير السؤال نفسه: هل سوف يستمر فى الرقص؟ 

هناك مشهد قبل نزول العناوين له هدفان فى وقت واحد: أن يضع الجو 
الاجتماعى للفيلم فى مواجهة الرقصء وأن يقدم لنا مكانا مهما سوف يدور فيه 
مشهدان فلاش باك لشخصية مای» كما أنه سوف يستخدم كعلامة نهاية 
لمشهد العناوين. 

قام المخرج ماسايوكى سو بكتابة السیناریو. وهو يستخدم معرفته بحرفة 
الإخراج فى بناء السيناريو ليكتب مشاهد كاملة مؤلفة من لقطة واحدة. إن كل 
صورة قوية وغير ملتبسة تقدم إحساسا بمرور الزمن مع التقدم فى دروس الرقص. 
وفى الحقيقة أن كل الزمن الفيلمى "مشوش" بمهارة فائقة حتى إنك لا تشعر بالزمن 
الحقيقى الذى استغرق عامًا كاملاء ومع ذلك عندما تذكر فى النهاية هذا الزمن 
الحقيقى فإنه يبدو قابلا للتصديق تمامًا. 
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الحدث الأول فى الفصل الثانی یحدث عندما یتطوع سوجیاما أن يكون رفيق 
الرقص مع تویوکو عندما يغمى علیها خلال البروفات. والذروة الاخيرة للحدث فی 
الفصل الثانی تحدث بعد أن یدوس سوجیاما على فستان تویوکو ویری زوجته 
وابنته ترحلان من مسابقة الرقص. والفصل الثالث - أى عواقب الحدث فى الفصل 
الثانى - يبدأ فی منزل سوجیاما بنهاية زائفة: لقد أقلع سوجیاما عن الرقص. 
وبالطبع فاننا نعرف عند هذه اللحظة - أو على الأقل نأمل - أن هذا ليس حقیقی(اء 
وهذا ما سوف يتضح بالفعل بعد ذلك. 

يجب أن نلاحظ مشهدى الفلاش باك المستخدمين هناء وكلاهما يولدان مزیڈا 
من الاهتمام» على الأقل لأن ماى ترويهما للسيد سوجياماء إنها تروى فى الحاضر 
ولذلك داقع ملح؛ Ly‏ يجعل الماضى وثيق الصلة باللحظة وليس مجرد مادة 
معلوماتية. كما يجب أن نلاحظ أيضنا أن كل شخصية - بمن فى ذلك ابنة سوجياما - 
لها مسارها الدرامى الخاص بها. 


الأسلوب: 

أسلوب المخرج سردى فى أساسه. فى الجانب الأكبر من الفیلم» وهو يقدم 
الحدث بشكل واضح: ولا يؤكد عليه إلا عندما تكون هناك ضرورة درامية. ولأن 
ما تريده الشخصيات يكون واضحًا جذا ودائمًا وخارجيّاء ففى أغلب الأحوال لا 
يضطر "سو" للتأكيد على جوهر اللحظة. إن هذا لا يعنى أنه تخلى عن مسئولیته 
فى أن يروى القصة بشكل مؤثر فى المتفرج» على العكس» فإنه يستخدم '"ترسانة" 
المخرج عندما تتطلب القصة ذلك فقطء وهذه القصة الهادئة يتم الكشف عنها دون 
أن يبالغ المخرج فى ذلك. دعنا نرى كيف استخدم بعضنا من هذه الترسانة. 

سرعان ما يؤسس سو صورة مألوفة لنافذة مدرسة الرقص من زاوية 
منخفضة وهذه الزاوية سوف تستخدم أیضنا داخل القطار وعلى محطة القطار. 
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وبعض الشخصیات الثانوية - خاصة ابنه سوجیاماء وأووکی (زمیل العمل 
ذو الباروکة)» وتاناکا (الرجل الضخم) - لها دخول غير مباشر فى الفيلم 
بکلمات آخری فانها تدخل فى صمت هذا الفیلم الهادی حتی لا تطغی على القصة. 
وعندما يحين وقت ظهورهاء وتکشف عن وظیفتها الدرامية؛ فانها تکون مسستعدة 
لذلك. (لشخصية تویوکو أكثر دخول غير مباشر). 

وفی الدرس الأول للرقصء يستخدم سو وجهة نظر سوجیاما لکی یجعل 
افتتانه بشخصية مای داخليّاء وكذلك خيبة أمله فی العمل مع الراقصة الاکبسر. 
إن صورة مای تأتى دائمًا فى لقطة قريبة متوسطة من وجهة نظر سوجیاما؛ 
ووجهة النظر "لعادية" تلك تؤسس لوجهة نظر وی" تظهر فی مسايقة السرقص 
الأخيرة» عندما تصیح ابنة سوجیاما للمرة الثانية: "بابا!"» ويدير سوجیاما جسده 
ویبحث. إن وجهة نظره تحاکی حرکته» الحركة البانورامية الخاطفة فى اتجاه 
ثم فى اتجاه آخر . 

LS;‏ آشرت فان سو یحاکی قصته 'فقط' بتصویر أفعال الشخصیات بشکل 
واضح, لکن هناك مرات قليلة حیث يطيل اللحظات على نحو درامی» حتی لو امتد 
ذلك إلى مشهد کامل. وهذه الاطالة تأخذ أشكالاً مختلفة. إنه یستخدم مثلاً الحركة 
البطيئة لیطیل اللحظة عندما يدوس سوجیاما على فستان مای. وبعد ذلكء فی مشهد 
الحفلة - وهو المشهد الاخیر من الفیلم - یطیل سو قیام مای باختیار رفیق الرقص 
فى هذه الليلة؛ وهو یستخدم VA‏ لقطة لكى يطيل هذه اللحظة العجيبةء ولکی 
يستخرج مزيذا من الدراما فإنه يقفز على المحور بين سوجياما وماى بعد اللقطة 
من أعلى» وتنتهى هذه الإطالة عندما تقول ماى: "هل سنرقص؟". 

وكما سبق ذكره؛ فى الجزء الخاص بالبناء الدرامی؛ فان معرفة سو بحرفة 
المخرج عززت السيناريو الذى كتبه وتحكمه فى العديد من المشاهد المؤلفة من 
لقطة واحدة» ليصهر عوالم سوجياما المتعددة فى تجاور بارع من الصور 
غير الملتبسة التى تم مونتاجها معا ببراعة وإحساس قوى بالإيقاع. وأحد المشاهد 
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يوضح ذلك بشکل خاصء وهو المشهد الذی يبدأ بقدمی سوجیاما تحت مکتبه» 
يتدرب» ثم فی قاعة الرقص. ثم مای وهی تراقبه بتدرب على محطة القطار» 
ثم زوجته نتدرب على خطوات رقص من مجلة» ثم سوجیاما جالسًا فى قطار 
يتدرب» ثم فى مکان مفتوح» وسوجیاما برقص فی رشاقة وأسلوب خاصء يراقبه 
مخبران سریان. وهناك مشهد رائم آخر يستخدم هذا الأسلوب الرشیق» عندما 
توافق مای على تدریب سوجیاما وتویوکو» فاللقطة الاولی من المشهد هی سوجیاما 
على دراجة» وهی اللقطة التی تأتی بعد ابتسامة مای فی موافقة على مهمة 
التدريب» ویستمر المشهد فی إطالة عملها مع سوجیاما وتویوک و مع الاظهار 
المقتصد تماما للتقدم Gall‏ يتم |حرازه. إن هذا المشهد الاسلوبی يؤسس الفلاش باك 
الأول؛ عندما كانت ماى طفلة صغيرة فى بلاك بول. إن الفلاش باك يولد مشهد 
اعتراف Sash‏ رین ماى وسوجياماء وهذا المشهد الممتد يستمد الكثير من قوته من 
ثلاثة تصميمات مميزة ولكن متكاملة:؛ تتلاقى معا فى أسلوب سردى 
ودرامى شامل. 

لقد اتخذ سو قرارا أسلوبيًا بسيطا ومهمًا مغاه فى تصوير نمر الرقص. لقد 
كان يعرف أن عليه إظهار الرقص فى بعض الأحيان فى جسد الراقص من رأسه 
حتى إصبع قدمه. حتى يمكن أن نستمتع به. لكنه كان يفهم أيضًا أن عليه أن يجزئ 
الرقص من أجل أهداف درامية وسردية (الأيدى وحدهاء الأقدام وحدها). 
وقد تم تقديم هاتين الامکانیتین فى حصة الرقص الأولى. 


"الاحتفال" توماس er‏ 
۹۹٩۸‏ ۹ الدغارك) 


البناء الدر امی : 


تندرج هذه القصة بسهولة تحت بناء المظلة الذى رأيناه فى جنس اکاذیب» 
شريط فیدیو"» حيث إن الفعل الرئیسی لكريستيان يوحد بين أفعال الشخصيات 
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الأخرى. إن کریستیان - وهو المرکز العاطفی للفيلم - لا یوحد أفعال الآخرین 
فقط لکنه يولد ویقود الحدث الرئیسی فى الفیلم كله "الكشف عن السر القذر الذى 
سمم قلب عائلته", 

ليست هناك تقسيمات واضحهة فى حدث الفیلم إلى فصول» وما یمکن اعتباره 
البداية - أو التأسیس - بالغ الطول. ماذا یحافظ على قوة الدفع السسردية التى 
یظهرها هذا الفیلم؟ العامل الاول: هو کریستیان واللغز الذی يبدو كأنه یستقر فی 
قلب وجوده. والثانی: هو الاسلوب العصبی للراوی الذی يبدو كأنه يضفى على 
أكثر الافعال عادية نوعًا من العفوية والعنف الکامن. والثالث: هو أن الجزء الأول 
من الفیلم یحتوی على طاقة دائمة بسبب الحدث المتوازی - القطع من مشهد إلى 
آخر قبل أن ینتهی آي من المشهدین ہما یجعلنا نتنب بماذا سوف نتتهنی المشاهدء 
وهی فی الوقت ذاته تغزل العائلة معا بشکل مستمرء بما يجعل حياتها كعائلة 
ملموسة لنا. إن هذه الانتقالات المفاجنة - مشهد يتصادم مع آخر - تشبه انفجارات 
صغيرة. إننا لا نعلم أبدا ماذا سوف یحدث بعد ذلك وهناك داخسل المشاهد 
انفجارات غضب صغيرة تتوقف قبل العنف الواضح مباشرة. ولیست هناك نقاط 
حبكة مهمة من خلال المشهد الطویل للوصول إلى الفندق» والاستقرار فيه» وربما 
بسبب هذه الأدوات الدرامية فان قوة الدفع السردية لا تضعف أبذا. 


وبعد مرور الوقت على بداية أى قصة؛ فإن الوعد بان Lind‏ ما سوف یحدث 
لیس كافيّاء فيجب أن يحدث شىء ماء وهنا يحدث قبل وعد أخير: الأب يعلن عن 
العشاء: وتتحرك الكاميرا إلى کریستیان» معلنة عن أننا لا نملك iy‏ طویلاً قبل أن 
يحدث هذا الشىء. وعندما يلقى كريستيان خطبتهء يتحطم سد فى بناء القصة وتبدأ 
نقاط الحبكة فى الفيضان: رئيس الطهاة يأمر بسرقة مفاتيح السيارة ويصل صديق 
الأخت الزنجی» وتتم قراءة خطاب الأخت المتوفاة (الخطاب ذاته هو نقطة حبكة تم 
تقديمها قبل ذلك Ley‏ يقدم قدرا طيبًا من التشويق). 
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LS,‏ فی البناء الکلاسیکی ذی الفصول الثلاثةء فان الفیلم ينتهى بعواقب 
الحدث الرئیسی فى الفیلم: إن العائلة تدرك الحقيقة المفزعة. 

تجب ملاحظة بعض نقاط الحرفة الدرامية. فعلی الرغم من أن الفیلم الخام 
يبدأ مع كريستيان» فإنه سرعان ما يحول وجهة نظره إلى مايكل فی السيارة؛ معلا 
بصراحة أن هذا الراوى يملك حرية التجول من شخصية إلى أخرى. ومشهد 
العشاء - الساكن مكانيًا - يتم "تفکیکه" وتحليله إلى معركةء رقصة المطبخ .. إل 
Ley‏ يخلق توزيعًا دراميًا أكثر إثارة للاهتمام» مفککا هذا "المشهد المحاصر فى 
ديكور واحدٴ حتى يمكن أن يشكل الحدث كل "AS ya”‏ تتلوه. 


we 


والنوع الآخر من الواقع یتم تقديمه - زيارة کریستیان مع شقيقته التوعم 
المتوفاة - هو فى alle‏ آخر للوهلة الاولی وأنا آشعر بانه ناجح على هذا المستوی 
لأنه یأتی فی وقت ملائسم ونحن نقبله. ثم يحول السیناریو ببراعة هذا العالم الآخر 
إلى حلم کریستیان» لکن واقع" الاخت المتوفاة یظل معنا. 

الأسلوب: : 

تم تصوير هذا الفیلم بالفیدیو الرقمی» ثم النقل إلى السلیولوید. على الرغم 
من أن الأسلوب ینبع من الالتزامات بحركة Lap ga”‏ ۹۰" فاننا سوف نراه بصرف 
النظر عن أية اهداف لحركة ماء لكى نری أثر هذا الاسلوب فى القصة. 

يتم تقديم الکامیرا المحمولة على الفور» حیث من الواضح تمامًا عدم قدرتها 
على الثبات. (یمکن للکامیرا أن تحمل بصورة أكثر ثباتاء لیصبح الکادر اکثر دقةء 
حتی لو كانت کامیرا محمولة). إن هذه الکامیرا الحركية:؛ القطعات المونتاجية 
المفاجئة حركة الزووم بين حين وآخرء تخلق جميعا جوا مشحونا بالعصبية. حتی 
لو كان يصور أحدائًا عاديةء Ley‏ يترك توتر! Lille‏ قد لا تحتویه الاحداث فى حد 
ذاتها. والأسلوب ذاته يبشر بالتوتر» ويبدو لی أن هذا السرد العصبى يمضى إلى 
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المبالغة فی بعض الاحیان؛ لكنه یعود إلى الهدوء فی الوقت المناسب لکی يصور 
بعض المشاهد فى أسلوب کلاسیکی" إلى حد ما. هل هناك سبب لتغییر الاسلوب؟ 
نعم» وهو سبب بسیط. إن بعض المشاهد ليست مواتية للتفسیر العاطفی» وعندما 
تجبر هذه المشاهد على الکامیرا العصبية فانك قد تشوهها. 


هناك مشهد غير موات للتجسید العاطفی» وهو الذى يدور بين مايكل 
وزوجته عندما LIS‏ يبحثان عن حذائه. (يكاد يتم تصوير مايكل دانضا بکامیرا 
عصبية» ہما يجعله سريع الاستثارة وإمكانية العنف). إن الكاميرا تزيد التنافر بين 
الزوج والزوجةء بما يجعل العلاقة الديناميكية بينهما ملموسة. 


وعندما يحدث تزاوج بين الكاميرا والحدث؛ ويكون الراوى فى وسط 
الصراع؛ فإنه لا يمكن استخدام إعداد حركة الممثلين لجعل ما يدور صراعا داخليًا 
(وبالطبع فان هذا ليس مطلوبًا فى هذه المواتف» GY‏ العالم النفسی للجميع يكون 
متاحًا مباشرة إلينا). ومع ذلك فان هناك حالات عندما يكون العالم النفسى لشخصية 
أو شخصيات أو العلاقة الديناميكية بينهاء ضروريًا إعطاءها وتصويرها للمتفر ج» 
وإعداد المشهد هو الطريقة الأقوى والأكثر فاعلية. والمثال الجيد على هذا هو 
مشهد "الحذاء"۔ مايكل يطلب أن يتوقف النزاع» ويجلس الزوج والزوجة على حافة 
السريرء ويتم تصويرهما فى لقطة لاثنين. اللقطة تقول: "هدنة"» ومن هذه الهدنة 
يهاجم مايكل مرة أخرى» هذه المرة جنسيًا. 

يستخدم فینتربیرج التابلوه (اللقطات الجماعیة)» خاصة اللقطات من السقف» 
للتأكيد على نهاية المشاهد واستخدام هذه اللقطات لاظهار عواقب المسشهد» وفى 
بعض الحالات لتجسيد مزاج أو جوء كما فى مشهد غرفة of gill‏ المتوفاة» حيث يتم 
تصوير نزع الأغطية من على الأثاث من زاوية مرتفعة. 

ويكشف فينتربيرج عن جغرافية المكان عندما يحتاجها. إن مايكل يجرى فى 
الفندق لكى يقابل olf‏ فاللقطة لا تعطى فقط أثر عفوية اللحظة؛ لكنها تكشف عن 
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المکان» خاصة "ارتباط" أجزائه ببعضها بعض» وخرفه» كما أنها توسس الرحلة 
ذاتها التی سوف یقطعها کریستیان لاحقّا عندما يعود إلى العشاء. 

وخشونة الإضاءة وحبيبات الفيلم - الملحوظة بشكل خاص عند عرض 
الفيلم على شاشة - تنجح فى هذا الفيلم» غير آنها لا تحقق مثل هذا النجاح فى 
قصص أخرى. 


"المطلع على الأسرار"ء مايكل مان 
(۱۹۹۹) 


البناء الدرامی: 


يصور هذا الفیلم عالمًا مترامی الأطراف؛ يقطنه بطلان والعدید من 
الشخصیات الاخری. وربما من الناحية التقنية فانه يمكن وصف لويل بیرجمان 
(آل باتشینو) بانه لبطل» وجیفری ویجاند (راسیل کرو) بأنه الخصم لکن هذه 
التسمية تبدو بالغة القصور. LS‏ سوف يبدو البناء المكون من ثلاث فقرات» ببساطة 
GY‏ الحدث فى هذا العالم متعدد الابعاد لا ينطبق على هذه الم صطلحات الدقيقة. 
LS,‏ ذکرنا سابقاء ففى حالات مثل هذه يكون من المفید التفکیر فى مصطلحات 
أوسع بالنسبة إلى البداية و الوسط والنهاية (بتعبیرات أرسطو)» والتی لا تزال تقدم 
قاعدة تنظيمية للحدث» ولکن لتشمل على احداث أوسع. 

بداية الفیلم - الفکرة المنطقية فيه - طويلة ومعقدة» وتحتوی على الكثير من 
المادة المعلوماتية التى يمكن استخلاصها. وتنتهی البداية مع رسالة إلكترونية: 
"سوف نقتلك" وبعدها مباشرة رصاصة فى صندوق البريد. إن الحدث والحبكة 
لكل من بيرجمان وويجان يتصاعدان من خلال الجزء الأوسط من الفیلم» وتصبح 
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المخاطر بالنسبة لهما أعلى. ولعبة النهاية فی الفیلم - أى عواقب الحدث كله - 
وبالنسبة إلى الجمیع, تبدأ مع بیرجمان وهو يقود السيارة فى الجلید باحفا عن 
قصة جديدة. وحتى هنا فان 'قصة السجائر" تظل حية وذلك علامة على أحد 
المبادئ المهمة العاملة فى هذا السيناريو: الحفاظ على كل الكرات فى الهواء (أى 
أن النهايات معلقة - المترجم). وهذا ما يحافظ على العالم الكامل للقصة حيّاء حتى 
عندما نبتعد عن شخصية بعينها لفترات ممتدة من الزمن. والقدرة على الابتعاد عن 
شخصية والاقتراب من أخرىء؛ يتم تأسيسها على الفور بعد مشهد إيران مع القطع 
إلى ویجاند يترك مکتبه. | 

ومثل 'معركة الجزائر" فان هذه قصة حقيقيةء لکن هناك فرقا کبیسرا. فى 
'معركة الجزائر" كانت هناك مسافة بین الفیلم والمتفرج فقد کان الطابع صحنيّاء 
بینما الفیلم هنا یدعونا للدخول.فی رءوس الشخصیات. إننا نفهم عالمهسا النفسی 
لحظة بلحظة. لذلك فان لدینا طريقة الوصول إلى مشاعرها. وهذا يحدث بسبب 
طريقة تأنیس السيناريوء فقد کان هناك التزام واع بالاندماج العاطفی» الذى یسل 
إلى درجة الالتصاق الکامل بالشخصیات أحيانا. وهنا يبدأ من سوال أساسی يجب 
أن یطرحه کاتب السیناریو والمخرج على نفسه: عن ماذا تدور قصتی؟ والاجابة 
الأساسية هی آنها عن العلاقة بین بیرجمان وويجاندء وهذا هو الصراع الرئی‌سی 
فی هذا الفیلم. 

الأسلوب: 

كما أن السيناريو يلتزم بقصة مثيرة للاندماج العاطفى؛ فكذلك يفعل المخرج 
مايكل مان. إن أسلوبه الإخراجى هو ما أطلق عليه أنه "عضلی" إنه يمسك بخناق 
المتفرج ولا يتركه أبذا. Lay‏ کان أحيانا يخفف من قبضته» ولكن بشكل لحظى 
فقطء إنه يتركنا للحظة لكى نلتقط أنفاسنا. وهذا التنويع فى صوت السراوی؛ فى 
ارتفاع الصوت أو انخفاضه - إذا قورن بالراوى الشفاهى - يتم التحكم فيه طوال 
الفيلم بشكل رائع. 


نبضة الموسیقی والمشهد الممتد فی بداية الفیلم یعلنان على الفور آننا آمام 
دراما مكثفة. كما أن "التقاط" ضوضاء الشارع بکامیرا الاسلوب التسجیلی يقول: 
"هذا حقیقی!". إن ذلك يستغرقناء ویجعلنا نصدق أن الراوی یروی لنا الحقیقةء 
ویظل معنا هذا الاحساس طوال الفیلم. إن توماس مان یخرج کل أدوات المخرج 
لکی بروی لنا هذه القصة فعلاوة على مشهد البداية الذى يطيله»ء یستخدم مان 
التجسيد الثقيل من خلال الزوايا المتعددة فى مشهد المقابلة اتال ويقفز على 
المحور لكي يخلق التوتر. لقد جعلنا الراوى نشعر بوجوده» ويستمر فى ذلك 
باستخدام الحركة البطيئة لتصوير مغادرة ويجاند cite‏ مكتبه» وهو ما يؤكده 
بالموسيقى الغريبة. هذا المزيج نفسه يستخدم فى المشهد التالى عندما يدخل ويجاند 
منزله. لقد تأسس عام SS‏ وهو نقيض عالم بیرجمان "الحقیقی" الصاخب. 
ومع ذلك فان حالة الحلم هذه لا تبقی SU gb‏ فنوبة الربو التى أصابت ابنة ویجاند 
یتم تصويرها بکامیرا عصبية محمولة على call‏ مما یجعل اللحظة تتشرب بالحاح 
بالغ القوة. 


ويستخدم مان د "تتنفس" فى المشاهد الأكثر "هدوءًا"» وسواء كانت 
محمولة على اليد أو على ستيديكام (كاميرا محمولة لكنها تعطى لقطات متزنة 
وغير مهتزة - المترجم)» فإنها تجعل المشهد مشبعا بنوع من "الخ شونة” التى 
يمتزج بالقطعات المونتاجية المفاجئة كما هى الحال فى السينما التسجيليةء وبذلك 
فإنها تخلق العفوية. فى أحد هذه المشاهد» يحاول بيرجمان الاتصال بویجاند عن 
طريق الفاکس, ثم يذهب إلى دليل الهاتف ويجد رقمًا ویجری اتصالاً. وفی مشهد 
آخرء وهو مشهد ليس فيه تلك العفوية الكامفةء يستخدم مان كاميرا تتابع 
الشخصيات عن كثب لكى يتنبأ بما هو على وشك أن يحدث» إن زوجة ویجاند فى 
المطبخ تطهو العشاءء وتسمع إشارة من الكمبيوترء وتذهب إلى البدروم لكى 
تكتشف رسالة البريد الإلكترونى على الشاشة: "سوف نقتلك". 
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وينوع مان تغطیته من مشهد إلى آخر؛ أنه يغير الطابع من خلال تغيير 
الاسلوب الذی یتم به تنفيذ المشهد. وهو يستخدم حركة کامیرا مرنة تمامًا لتصوير 
الحدث فى بعض الاحیان. وهذا المزج بین الأساليب» غير المتعسف على الاطلاق» 
یخدم Laila‏ احتیاجات کل مشهد فی علاقته بمجمل القصة وهو ما يشبه التوزیع 
الاورکسترالی فی السیمفونية. وفی الحقيقة أن استخدام مان للموسیقی لیخلق الجسو 
و العاطفة هو استخدام بالغ التأثیر . 

فى مشهد المطعم الیابانی» بستخدم مان نوعا. من التأكيد الثقیل» العدید من 
تغیرات الصورة ومرة آخری القفز فوق المحور للناحية الأخرى من الغرفة 
وذلك لکی یجذب الانتباه إلى التوتر الکامن فی المشهد قبل أن يتم الک شف عنه 
فی الحدث. 

ولعل الاداة الاسلوبية الاکثر وضوحا هی استخدام مان لعدسة التلیفوتو» 
وهی تستخدم من بداية الفيلم» وشینا فشینا نشعر بوجودها. وهی تفصح عن نف‌سها 
بوضوح فی الصور المحددة تماما التى ليست لها مقدمة أو خلفية (ان کلیهما خارج 
البؤرة)؛ لذلك فإن اهتمامنا كله ینجذب إلى ما هو فی البؤرة. وهذا یتلاءم ممع 
اهتمام مان الكبير بالتفاصیل: يد» حواف نظارات ويجاند. إنها ليست تفاصیل 
شاعرية وليست صور! مجازية؛ لکن الحميمية التی نراها بها تترك مغزى يدفع 
اهتمامنا إلى ما وراء سطح المشهد. وفى أحيان أخرى فإن اهتمامنا يتوجه من 
مكان إلى آخر من خلال تغيير البؤرة فى الصورة نفسها باستخدام عدسات طويلة 
البعد البؤرى» وهو مثال آخر على كيفية إظهار مان لتحكمه الکامل فى 
وعينا وانتباهنا. 


إننى لا أقصد القول بأنه لا بوجد شعر فى هذا الفيلم. إن هناك شعراء 
وهو إضافة قوية لما كان من الممكن أن يكون درآما واقعية بالغة القوة» والفيلم هو 
كذلك فى معظم الأوقات. لکن مان يتجاوز هذا النمط الفيلمى Gh‏ يخلق فی بعمضص 
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الاحیان عالمًا أثيريّاء يشبه alle‏ الحلم حول ویجاند إن الصوت الواقعى يتراجع؛ 
ویحل محله موسیقی من عالم آخرء وتکون الصورة ملغزة تشبه الحلم» وتعکس 
الحوار الداخلی لویجاند: "هذا ليس حتيقيّاء إن ما بحدث لى لیس حقیقیا". السصورة 
الأولى فى مضمار القيادة هى مثال على هذا العالم الآخر ویحافظ على هذا العالم 
الذى يشبه الحلم Ua‏ طوال الوفت كما هو عندما قام ویجاند بدعوة بیرجمان لکسی 
يمضى معه إلى مدرسة ابنته. إن السماء تمطر بغزارة. وصور مساحات الزج‌اج 
الامامی مع الصمتء تخلق هذا الجو من جدید. وهو یظهر مرة أخرى عندما يساق 
ویجاند الى المحكمة مع عدد كبير من رجال الشرطة. وذروة هذا اعت اب مسن 
العالم النفسی لویجاند هى تحول اللوحة الجدارية فی غرفة الفندق إلى هلاوس حول 
ابنته وهی تلعب. ان هذا ليس مهما فقط لکی نفهم الیأس العمیق عند ويجاندء لكنه 
یبقی Lad‏ على الابنة "حیة" بسبب ظهورها فى نهاية الفیلم وهی فخورة بظهور 
أبيها على شاشة التلیفزیون. 


"خط الأحمر الرفیع" تیرانس ماليك 
)144۹۸( 
البناء الدرامی: 


مثل الكثير من الأفلام التى.ناقشناهاء وأکثر من معظمهاء فإن هذا الفيلم هو 
ناتج الرؤية الشخصية للفنان الكاتب والمخرج تیرانس ماليك. إن هذا لا يعنى نی 
أعتقد أنه فیلم أفضل» إنه يعنى فقط أن رؤية ماليك للعالم - العالم الذى يعيش فيه - 
تتخلل القصة. وهی رؤية واضحة ومتاحة للمتفرج. 

تعتمد القصة على رواية جيمس جونزء إنها قصة فرقة تشارلى وسط آلام 
المعركةء وهی التى تعطی الفيلم حركته وقوة دفعه الدرامية. سر على الحافة؛ 
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وحاول أن تبقی حيّاء أن تبقی عاقلا. ولکی یفعل ذلكء اضاف ماليك مستوی آخرء 
مستوی سامیّاء وقد يسميه بعض روحیا۔ والفیلم یمضی فی سرد لا خطی قريب 
الصلة بالشعر. ومن المثیر أن الکولونیل (نيك تولتی) ب ذکر السشاعر الاغریقی 
هومیروس ویقتبس منه إحدى قصانده الملحمیة؛ GY‏ هذا هو ما يبدو أن ماليك کان 
یحاوله فى هذا الفيلم. 

يتم تقديم العنصر اللا خطى أولاء بما يسمح لنا بأن نصبح مهتمين به قبل 
تقديم الجوانب الأصعب من الحبكة التى يتم تقديمها برهافة. إننا نجد ويت يتحدث 
إلى الرقيب ويلش (شون بین)» وليست لدينا فكرة عن أن ويت فى إحدى قوارب 
الأسطولء لكننا نفهم ذلك» وهناك متعة جمالية فى أن نصل إلى هذا الفهم. 


الأسلوب: 

يبدأ الفيلم بصور تمساح ينزلق إلى الماءء ثم صور ضوء الشمس والأشجار. 
إننا نسمع مونولوجًا bala‏ من ويت» الجندى الذى لم نقابله بعد: لماذا تمارس 
الطبيعة العنف ضد نفسها؟". الطبيعة هى قلب وحدة الفكرة هناء وكل شىء هو 
الطبيعة. إن ماليك يغزل صور الطبيعة طوال الفيلم کله» الأشجار - خاصة 
الأشجار - والطيور والشمس والقمر والحيوان والحشرة وسكان البلاد الأصليين 
واليابانيين والجنود الأمريكيين» الجميع. ويسأل ويت: "من انت حتى تعيشى فى كل 
هذه الأشكال؟". 

إن ماليك يسس العالم والأسلوب السردى/ الشاعرى الذى سوف يمضى من 
خلاله كى يحكى قصته منذ البداية. يبدأ الفيلم بالصور الشاعرية التى سوف تخبرنا 
بالسرد الأكثر مباشرة لمهمة فرقة تشارلى فى تطهير الجزيرة من كل اليابانيين» 
وهذا التجسید الشاعرى للمشاهد يظهر طوال الفيلم. وإحدى العبارات الشاعرية 
التى تبقى فى ذاكرتنا تبدأ مع قاذفات اللهب» وتستمر مع الأكواخ التى تحترق 
وأجراس الريح وتمثال بوذاء وتنتهى مع حركة بانورامية إلى سماء المساء. 
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ومشاهد الاکشن تم تصویرها ببراعة حرفية فائقة. إن ماليك يركز أغلب 
اهتمامه على الافراد الذین یصورهم فی انفصال, لکنه يربط هذا الانفصال 
باستمرار المناظر الطبيعية العامة» لنکون واعين دائمًا بالکل» عنذما یکون ذلك 
مهما لتذوق القصة. وفی أحيان آخری یترکنا مشوشین عندما یکون ذلك فى صالح 
التوتر الدرامی أو يترك معنی یتجاوز المنطق. 

هناك صورة متحرکة مالوفة بستخدمها ماليك: الکامیرا تندفع إلى الامام فی 
حالة استکشاف» أحیانا آخری عبر حقل» أو دغل من آدغال البوص» أو تل. وقد 
ترتبط هذه الحركة أحیانا بذات - جندی مثلاً - وننسب إليها وجهة نظر ALBIS‏ 
وفى حالات آخری فان هذه الحركة ذاتها لا تنتسب إلى شخصية, وبذلك تصبح هی 
الراوى الموضوعی وهو یتقدم إلى الأمام فی حالة توقع. وهذا الامتزاج بین الذاتى 
والموضوعی هو الذی یمضی إلى لب تيمة هذا الفیلم: لیس هناك اختلاف بینهما. 

ویستخدم ماليك Lay jo‏ من الشعر البصضری والمونولوجات الداخلية لویت 
(حتی بعدما یلقی مصرعه) لکی يترك انطباغا إيجابيًا على نهاية رحلة ویت. هناك 
صورة من الضوء الساطع تأتی من خلال الاشجار فى أعقاب مصرع ویت. ثم فى 
حرية تحوله یتجسد مجاز السباحة. وعند نهاية القصة الاکبر للفیلم» يستخدم ماليك 
المونولوج الداخلی فوق وجوه آفراد فرقة تشارلی: آه یا روحی... انظری من 
خلال عینی إلى الأشياء التی صنعتهاء إن کل شىء یلتمع". ۱ 


"فى مزاج اب" کار وای وونج 
۱۱ ۰۱۰۰ الصین) 
البناء الدرامی: 


طبقا للقصص المنشورة فإن وونج صنع هذا الفیلم دون سیناریو» وهو ما 
یعنی أن جزءا كبيرًا من القصة وبناءها قد تم اکتشافهما من خلال العمل مع 
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الممثلين ومراحل التصوير وإعادة التصويرء ثم تم التوفیق بين ذلك جميعًا فى 
المونتاج. ومع ذلك فإن هذا لا يغير حقيقة أن لهذا الفيلم بناء من ثلائة فصولء 
بطل» خصم. ولقد اقترح بعض أن هناك بطلین بينما الخصم هو ثقافة المجتمع؛ 
والقیود الأخلاقية. ودون الدخول فى جدال حول المصداقية الدرامية لهذا الموقف› 
دعنا نطرح Vi gar‏ أكثر أهمية: ما الصراع المحورى فى هذا الفيلم؟. الإجابة هسی: 
هل سوف يصبح السيد شو (تونى ليونج شوى واى) والسيدة شان (ماجى شسیونج 
مان يوك) عاشقين؟ ولكى يتحقق ذلك فإن الرجل هو الذى يقود حدث الفيلم بأن 
يتعقب محبوبته» وهی التى ثقاوم محاولاته. إن ثقافة مجتمعهما مع وضعيهما 
كمتزوجين هما بلا شك المكون الرئيسى للظروف التى يعيشان فيهاء ويحددان 
المدى المسموح لهما فيه بالاستجابة لرغبة كل منهما قى الآخر. 

قد تجد صعوبة عند المشاهدة الأولى للفيلم فى أن تتعرف على البناء من 
ثلاثة فصول الذى ينظم الحدث المرهف لقصة الحب بين السيد شو والسيدة شسان» 
اللذين انتقلا إلى غرف فى شقق متجاورة فى هونج كونج عام ۲٦۱۹۔‏ إن ظروف 
الحياة الخانقة» مع الغياب المتكرر لزوجيهماء يغير ببطء - ولكن بشکل حثيث - 
علاقتهما من مجرد جارين إلى علاقة صداقة حميمةء ثم علاقة حب أفلاطونية أو 
غير ذلك. إن تلك الرحلة الحثيثة إلى الحب هی التوتر الرئيسى فى الفيلم» توتر 
محسوس تمامًا. ويحقق وونج ذلك ببراعة أسلوبية يدعمها البناء الدرامى الكامن. 

ونقطة الهجوم (أو الحدث الذى يثير وقوع الأحداث الأخرى) فى الفصل 
الأول تحدث عندما يدرك السيد شو أن زوجته على علاقة غرامية. وعلى العشاء 
مع السيدة شان؛ يدرك كلاهما أن كلا من زوجيهما فى علاقة غرامية مع الآخر. 
وهذه الخيانة تسرع بالحدث إلى الفصل الثانى؛ لتؤدى إلى ما يمكن وصفه 
بالحميمية “الرسمية" التى تصل إلى ذروتها فى موعد غرامى فى غرفة فندق» حيث 
يبدو لى أنهما مارسا الحب» على الرغم من أن بعض المعلقين يعتقدون أن ذلك ظل 
غامضا. (بدت عينا السيدة شان وكأنهما تقولان عم قبيل أن تغادر وتصل بيديها 
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إلى ياقة فستانها - لتخلعه؟ - ثم فى المشهد التالی یذهبان إلى المنزل فى سيارة 
اجرة ویسألها السید شو: "هل انت على ما یر (Sal‏ 

ويبدأ الجاران فى أن يكتبا معا مسلسلاً عن فنون القتال» وی‌صبحان 
محاصرين فى غرفة السيد شو ALU‏ ونهار بسبب إحدى الألعاب الصينيةء بما يمنع 
السيدة شان من أن تعود إلى غرفتها دون أن يراها أحد (ضغط المجتمع). وهنا 
يبدو أنهما فى (أو عادا إلى) علاقة أفلاطونية. إن السيدة شان تريد ألا یسصبحان 
مثلهما» وهی تشیر إلى زوجيهماء لكنها لا تستطيع الابتعاد عن السيد شوء تزوره 
فی الفندق نفسه الذى يذهب هو إليه الآن ليكتب. أنهما يصبحان آرفیقین" سعيدين» 
يتقاسمان الطعام؛ الكتابة» الموسیقی» كما أن السيد شو يساعد السيدة شان يجرى 
بروفة على مواجهة بينها وبين زوجها فيما يخص عشيقته. 

وعندما تلمح صاحبة المنزل.للسيدة شان أنها تعرف بعلاقتها مع السيد شوء 
تتوقف عن مقابلته. إن السيد شو يدرك أن السيدة شان لن تترك زوجها أبذاء فيقرر 
الرحيل عن هونج كونج إلى سنغافورة» حيث يبدأ الفصل الثالث. وفى استخدام 
بارع للفلاش باك نفهم أن السيدة شان ذهبت وراءه إلى سنغافورة؛ ودخلت غرفة 
الفندق التى يقيم فيهاء ودخنت سیجارته» واتصلت به فى العمل؛ ثم أغلق tig‏ 
قبل أن تنطق. أنها تأخذ شبشبها الذى كانت قد تركته فى غرفته فى هونج کونج» 
وتخرج من حياته. وبعد سنوات» يعود السيد شو إلى هونج کونج» ويزور الشقة 
التى بدأ فيها كل شیء؛ ويكتشف - بشكل خاطئ - أن کل المقيمين القدامى قد 
رحلوا. إنه لا يعلم أن السيدة شان تعيش هناك مع ابنها. وهناك للحظة باب يفصل 
بين الحبیبین» لكنه قد يكون بحرا ممتذا. إنه يرحل» وتنتهى الرحلة الدرامية للفيلم؛ 
لکن هناك تذييلاً يحدث بين أطلال معبد قدیم ورحلة السيد شو إليه كانت بسبب 
حاجته إلى أن يدفن سره المؤلم» وفى الوقت ذاته فان هذا على مستوى التيمة ينقل 
تلك العلاقة العابرة إلى مصاف كونى. 
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الاسلوب: 
یستخدم وونج ثلاثة عناوین فرعية بداخل الفیلم» والعنوان الاخیر هو 
الصورة الأخيرة من الفیلم» ویقول: "إنه یتذکر هذه السنوات المختفية. وکما لو كان 
ینظر من خلال زجاج نافذة یعلوه التراب» یستطیع أن یسری الماضی, لكنه لا 
يستطيع أن یلمسه. وكل شىء يراه مشوشا وغير واضح". إن تلك هی الطريقة التی 
سوف نتذكر بها الكثير من هذا الفيلم؛ لان الكثير من الصورة مشوش وغير 
واضح؛ عابر» وملىء بالظلال؛ ومرئيه فى المرايا ومن خلال الستائرء أو أنه 
أشياء فى مقدمة الكادر وخارج البؤرة. إن وونج يستخدم توزيعًا اورک ستر الا 
للميزانسين كثيف الشاعریةء ليجمع بين التمثیل وتصميم المناظر والإضاءة 
والكاميرا والألوان والملابس (خاصة فساتين السيدة شان) فى مناظر انطباعية تشبه 
الحلم» Cus‏ الشخصيات ومشاعرها تبدو لحظات عابرة فى الزمن. وتأكيد الفيلم 
على النسيج الحسى للصورة يتأكد بالاستخدام المكثف للإضاءة المنخفضة والحركة 
البطيئة التى يبدو أنها تطفو" فوق تيار من الموسيقى الموحيةء سواء كانت صوت 
آلة التشيللو المخيم على الصورة. أو أغنية حب لنات كينج كول. 
والغرف الضيقة والممرات الخانقة والسلم» لا تقوم فقط بدور المجاز للكبت 
الجنسى فى المجتمعء لکن أيضًا كجو خانق ضيق يشجع على الحميمية. والكادر 
المغلق الذى يغير من أبعاد الشاشةء وهو موتيفة تستخدم بكثافة 27 الفیلم» يؤكد 
أكثر على الجغرافيا المكانية. وهناك موتيفة أخرى تظهر فى العديد من الک ادرات» 
للأشياء فى مقدمة الكادر وخارج البؤرةء بالإضافة إلى استخدام وونج المکشف 
للقطات من فوق الكتف. وعلى الرغم من أن الكاميرا ساكنة فى معظم الأحوال؛» 
فان العديد من المشاهد يبدأ بحركة بانورامية سواء إلى اليسار أو إلى اليمسین أو 
أعلى أو أسفل» وهی الحركة التى تستقر فى الكادر الذى سوف يبقى معنا. إن تلك 
السمة للراوى سوف یتم تقديمها فى اللقطة الأولى من الفيلم التى تتحرك بانوراميًا 
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من الصور على الحائط إلى الردهةء ثم إلى قفا السيدة سيون» ثم إلى صاحبة منزل 
السيدة شان. وللمحافظة على ترکیز القصة على البطلین؛ فان زوجیهما یظهران 
فقط من ظهرپهما ونسمع صوئیهما من خارج الکادر فقط. وهناك فکرة أسلوبية 
آخری تخدم هذا الهدف هی الصورة المالوفة التی تصور مکتب السید شان فى 
مرآة بيضاوية الشکل تبدو کأنها معلقة فی الهواء. والمثال على الاقتصاد الشاعری 
هو استخدام مكان خارجى واحد فقط على ناصية الشارع. والعدد القلیل للأماكن 
يؤدى إلى معاودة ظهور العديد من الصور المألوفة (وأكثرها إيحاء هو السلم 
الضيق المؤدى إلى محل الشعریة)» وفى كل إعادة ظهور يتم تقديم وضع جغرافی؛ 
والأهم هو تقديم الأصداء العاطفية. 

والحركة البطيئة هی الموتيفة الخاصة بهذا الفیلم» وهی تساعد فى ات 
بجو الوحدة والرغبة غير المشبعة. وهناك مثال على قوة هذه الموتيفة يبدو فى 
المشهد بالقرب من نهاية الفصل الأول» حيث وظيفته السردية هى تجسيد الحياة 
الداخلية للبطلین» استعداذا لتصاعد العلاقة من مجرد كونهما جارين إلى شىء أكبر؛ 
كما أن موتيفة الشىء فى مقدمة الكادر تبقى حية فى أربع من لقطات المشهد السبع. 
يستغرق هذا المشهد دقيقة ونصفاء ويأتى مباشرة بعد مشهد السيدة شان فئ عملها. 

۱- خارجی. محل الشعرية: ظهور تدريجى إلى لقطة تراكينج لوعاء 
الشعرية الذى تحمله السيدة شان. استمرار للتراكينج مع حركة 
بانورامية إلى أعلى معها وهى تدخل السلم فى محل الشعرية وتبدأ فى 
النزول بينما يصعد السید شو. إنهما لا يكادان يتعرفان على بعضيهما. 
تمضى اللقطة فى حركة بانورامية مع السيد شو وهو يخطو إلى 
الشارع ويخرج من الكادرء الذى يقف على مضباح عال. السماء تبداً 
فى المطرء ويعود السيد شو إلى الدخول فى الكادر Ling‏ عن مأوى. 
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داخلى. محل الشعرية: السيدة شان تدخل إلى محل الشعرية (هناك 
عامل فى يسار مقدمة الکادر)» بينما العامل الآخر يعبر أمامها وهو 


يمسح الكادر. 
خارجى. محل الشعرية: السيد شو يقف فى الكادر السابق تحت 
المصباح» ويجفف نفسه بمنديل. 


داخلى. محل الشعرية: لقطة قريبة من تحت خط العين للسيدة شان» 
تنظر ناحية السلم» مضطربة على ما يبدو لأفكار حول السيد شو. (قد 
يكون من المحتمل أن المتفرج سوف يفسر نفسية السيدة شان ليس فقط 
بسبب براعة الممثلةء ولكن GY‏ هذه النفسية فى قلب الجو الملموس 
للاشتياق الذى خلقته الموسيقى والحركة البطيئة. كما أن اللقطة القريبة 
وحركة الممثلين تساعدان فى هذا الجو - إن السيدة شان تلتفت نحو 
السلم الذى أصبح غير واضحا مرآه بسبب البخار المتصاعد). وعندما 
تربت السيدة شان على وجهها بمنديل مرة ccs yal‏ هناك عامل يمر فی 
المقدمة ليمسح الكادر. 

خارجى. محل الشعرية: حركة تراكينج إلى اليسار عبر حائط خارجى 
لمحل الشعريةء لنكتشف أن السيد شو يدخن على السلم. (قد يكون فى 
انتظار السيدة شان). 

داخلى. محل الشعرية: هناك شخص فى المقدمة يغلق الکادر» لنرکز 
انتباهنا على السيدة شان» الحركة تراكينج الخفيفة إلى يمينها تطيل 
عذاب روحها الداخلية» وعندما تنظر إلى السلم هناك قطع إلى: 
خارجى. محل الشعرية: حركة تراكينج بطيئة عبر الرصيف المبلل 
بسقوط قطرات المطر فى حركة بطيئة. 
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والقطع التالی هو إلى داخل المنزل حيث تقع الشقق» بینما یتخذ السید شو 
والسيدة شان طریتیهما كل إلى باب غرفته فی سرعة کامیرا عادية. ولأننا اطلعنا 
توا على حیاتیهما الداخلية - الاشتیاق العمیق لكل منهما تجاه الآخر؛ ريما تحت 
مستوی وعییهما - فإننا لا نفاجأ عندما يسأل کل منهما الآخر عن زوجه واین 
یکون الآن. بعد هذا سوف یذهبان إلى موعدهما الغرامی الأول. 


"أطفال صغار" تود فیلد 
(Yee)‏ 
البناء yall‏ امی: 


هنا مثال على بناء المظلة: الروائی فى اسلوبه مع العديد من الخط وط 
القصصية؛ دون أن یکون هناك بطل مفرد لکی يقود الحدث فى الفیلم. ومن ناحية 
أخرى, فان كل الخطوط القصصية تتشارك فى الخصم ذاته» والداخلى بالنسبة لكل 
منها: عدم الرضا العميق عن الحياة. والعمود الفقری للفيلم - الحدث الرئيسى - 
هو البحث عن الرضا والإشباع؛ والحاجة الملحةء Ld‏ الأعمدة الفقرية الفردية 
للشخصيات الرئيسية فيمكن وضعها تحت هذا العمود الفقرى الشامل» فيما يقدم 
وحدة درامية. ويمتد العمود الفقرى للفيلم إلى أن يشمل العمود الفقرى لشخصية من 
رواية تمت مناقشتها فى نادى كتب نسائی» وهی 'مدام بوفارى". إن ساراء 
الشخصية الرئيسية» لا تصف فقط أفعال مدام بوفاری ولكن أفعالها هى ذاتها 
عندما تصرح: "مدام بوفارى تختار أن تناضل ضد أن تصبح محاصرة. إن هناك 
اشتياقها لبديل ورفضها لقبول حياة من التعاسة". 

هناك مشهد قبل العناوين يحدد سياق الفيلم عندما يعلن مذيع تلیفزیونی عن 
إطلاق سراح معتد جنسى فى المجتمع» إن هذا يخلق توتر! دراميًا بالایحاء 
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أن هناك 'نتيجة" لذلك تتعلق بهذه المعلومة (فلماذا إذن یخبرنا بها راوی القصة؟)ء ' 
وعندما یتم تقديم الشخصیات یصبح من الواضح أن حياة هذه الشخضصیات سوف 
نتأثر بهذه النتيجة. 


فی الفصل ee‏ الرئيسية مع الظرف المحدد لكل 
منهاء وعلاقاتها الاجتماعية والديناميكية» وفهم من أين جاءت» وشعور ما"یمکن 
أن نتوقعه منها. وهناك راو AS‏ الوجود من خارج الکادر يقدم القصة الخلفيةء » لکن 
: من المهم Coad‏ أن یقدم بصيرة داخل العالم النفسی داخل الشخصية. فى جزء مبکر 
من الفيلم» يعطى الراوى (الكاميرا) القدرة على أن یقفز هنا وهناك"» وان بترك 
شخصيته ليذهب إلى شخصية أخرى. إن هذه القدرة - عندما تتأسس - تسمح 
للراوى بأن يغوص فى الماضى. 
والرحلة الدرامية لكل الشخصيات الأربع الرئيسية: ساراء وبراد» ورونی؛ 
ولارىء تتبع البناء ذا الفصول الثلاثة» ولكن GY‏ هناك أربعة خطوط قصصية فإن 
فصول كل شخصية تأتى فى أوقات مختلفة. لكن ليست هناك مادة فصل ثان تظهر 
حتی تكتمل مادة كل الفصل الاول» وليست هناك مادة فصل ثالث تظهر حتى 
تحدث ذروة حدث الفصل الثانی بالنسبة لكل الشخصيات. وفى الفصل الثالث» يتم 
حل عواقب حدث JS‏ شخصية فی إطار زمنى من عدد قليل من الساعات» ويتم 
تحقيق الوعد الذى أتى فى بداية الفيلم من أن المعتدى الجنسى سوف يؤثر فى حياة 
كل الآخرين. 


الأسلوب: 

يخلق المخرج فيلد ببراعة جوا من الغموض والخطرء من مزيج من الصور 
والأصوات التى تسبق بداية الفیلم: أصوات الأطفال» صوت تكات الساعة 
فوق لون آسود. ثم ثم ظهور تدريجى للقطة تراکینج لصور مشوشة لأشجار تك شف 
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ثم لقطة قريبة لتمائیل صغيرة JULY‏ (تستمر الساعة فى التكتكةء ثم تدق)» ولقطة 
کرین تنزل على أرفف مليئة بتمائیل صغيرة لاطفال (يرتفع صوت التلیفزیون)؛ 
وقطع إلى نشرة آخبار التلیفزیون تملا الکادر وابتعاد بطیء عن جهاز التلیفزیون 
إلى ظهر کرسی فی الظلالء ويد ترفع كوبًا للشرب ثم نتزل بینما تستمر نشرة 
آخبار التلیفزیون. الجرعة الكبيرة من المادة المعلوماتية فى هذا التتابع تصبح 
ملموسة لان abd‏ يملك تحکما کاملاً على حرفة الاخراج طوال الفیلم» ویقدم القصة 
من خلال الصور غير الغامضة على الاطلاق. إنها قوية وواضحة وهو ی ستخدم 
کامیرا متحركة لیس فقط لکی یصور الحدثء وإنما لتجسید العالم لنفسی وخلق 
حرية لاستخدامها el gan‏ لوجهات نظر الشخصيات أو للک‌امیرا الموضوعية. 
و استخدامه المکثف للقطات الواسعة لکی يحيط الشخصیات ببيئاتها یخلق إحساسا 
ملموستًا بالمکان» وهو عنصر مهم فى الادراك الکامل للعالم الاقتسصادی 
والاجتماعی Gil‏ تعيش فيه الشخصیات. ومن أجل إعطاء الانقلابات والانعطافات 
فى العالم النفسی للشخصياتء فان فیلد يصنع استخدامْا حر! للقطات القريبة لتجسید 
وتوظیف 4S all‏ البطيئة لتحقیق هذا الهدف» وللتوسع فى العالم النفسی وإطالة 
الحدث. هناك مثال: فى الفصل الأول تستخدم وجهة نظهر شخصية براد - أو 
"الدخول فی رأسه" - لاطالة رعبه المتعلق بدلالات طیران قبعة ابنه فی الهمواء. 
وفیما بعد فى الفصل الأول تستخدم تلك الکامیرا الموضوعية لکی تصور رشاقة 
طيران لوحة التزلج۔ > استعداذا لقفزة براد فی الهواء فی الفصل الثالث» والحرک 2 
البطيئة لطیرانه تثير السؤال حول نتائجهاء وتؤسس لقطع مونتاجی إليه وهو ملقى 
بلا وعى بعد القفزة. ويمتد استخدام فيلد لوجهة النظر بشكل ممتد إلى اللقفة 
المنسوبة لرونى (المعتدى الجنسى) وهو يرى الأجساد الصغيرة تحت الماء. إننا 
نقبل هذا بسهولة GY‏ وجهة النظر قد تمت تمت نسبتها سابقا إلى شخصيات أخرىء 
ولان هذا ملائم تمامًا للحظة. Ld‏ الأداة الأسلوبية التى لم يتم تقديمها مسبقاء 
ولا تتلاءم مع اللحظة (لذلك تبدو بالنسبة لى خارجة عن السياق) فهى صورة 
الشاشة المنقسمة بين زوجة براد وأمهاء خاصة لأنها تأتى متأخرة تماما فى الفيلم. 
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من المفيد أن ننظر إلى "آطفال صغار" وقی مزاج الحب" الواحد بعد الآخر 
مباشرة؛ أولاً لتفریق بین البناء الدرامی فى کل فیلمء حيث البناء يخدم تنظيم القصة 
لتحقیق أكبر قدر من التأثیر الدرامی فى المتفرج» وثانيًا لكى نلاحظ الأسلوبین 
البصریین شدیدی الاختلاف. إن U‏ من القصتين لم تكن لتروی بمثل هذه الكثافة لذا 
كانت قد استعملت اسلوب القصة الاخری. والمیزانسین الشاعری فی فیلم "فى مزاج 
الحب" یخلق حياة داخلية ثرية لکل من الشخصیتین» تصبح das gabe‏ بالنسبة للمتفر ج» 
ونحن غارقون clad‏ وهی أكثر آهمية من آفعال الشخصية. ولذا کان الاسلوب 
السردی/ الدرامی لفيلم "أطفال صغار" قد استخدم فی فیلم قی مزاج الحب“ فان 
القصة كانت ستبدو تافهة ومبتذلة وغير قادرة على أن تخلق نصا فرعیّا زامن 
العاطفة يزيد قوة الدفع السردی (اکثر من الافعال والاحداث الصریحة). ومن ناحية 
أخرىء فقد کان فیلم "آطفال صغار" سوف یعانی من أسلوب وونج الشاعری» حيث 
إن القاعدة الأولى لرواية أى قصة - وهی الوضوح - كانت ستعانی دون تجسید فیلد 
الدرامى؛ وهو شىء غائب فعلیا عن فیلم فى مزاج الحب". 
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الفصل التاسع عشر 


وماذا بعد؟ 


لن يجعلك واحد فى الاخراج» أو حتی منة کتاب» مخرجا. لکن عندی أملاً 
فى أن هذا الکتاب سوف يؤهلك بدرجة ما ون یکون قد نزع بعضًا من غصوض 
عملية الإخراج» وأعطاك الحافز لکی تمضی بكل سرعنك قدمّا فى حياتك الفنية 
کصانم آفلام. 

ail‏ منحتك منهجا آنا متأکد من أنك سوف تجده مفیذا» إذا جربته لکن لا 
نتردد فی أن تصنع نسختك الخاصة منه» LUSH‏ زادت خبرتك» يمكن لك ألا تجری 
بعضًا من العمل البحثی المکتوب - بعض فقط - ولکن لیس قبل أن يصبح هذا 
جزء! من طبیعتك. استمر فى الفرجة الايجابية على الافلام» حتسی الاعلانات» 
و اسأل نفسك: لماذا هذا القطع المونتاجی؟ ولماذا حركة الکامیرا تلك؟ هل وجدت 
هذا الممثل مثيرًا للاهتمام؟ وإحدى الطرق الجيدة لتستمر فى التعلم - بالاضافة إلى 
تصوير فیلم - هی أن تفوص بشکل Geel‏ فى عناصر مفاهیم الاخراج (تذکر یتم 
صنم الأفلام أولاً داخل راسك). خذ مشهذا يبدو معقذا بالنسبة لك» شاهده عدة 
مرات؛ ارسم خطة آرضية» ضع علامات توضح (عداد المشهد. تخیل کل Jae}‏ 
من اعدادات الكاميراء حدد كيف تم مونتاج کل (عداد فى لقطات منفصلة. أو خذ 
مثالا لمشهد لم تكن لديك الفرصة لاجراء بروفات عليه» مثل مشهد أكشن» قم 
بتحلیل التصميم إلى لقطات. ثم اجمع اللقطات معًا. وعندما تنتهى من هذا البحصث 
العمیق فإن الأمر سوف يبدو كما لو أنك قمت بتصویر هذا المشهد بنفسك - ولکن 
لیس NLS‏ 

هذه ال لیس تماما" تبدو عادة کانها عقبة کبری» لکننی هنا لکی أخبرك بأن 
الخطوة التالية - أن تأخذ کامیرا وتصور فیلما بممثلین ینطقون بسطور الحوار - 
ليست بعيدة عن المتتاول. لیس فى عالمنا الثوری المعاصر للفیدیو الرقمی لکن 
فلنعد قلیلا إلى الخلف. 
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فى عام ۰۱۹۷۸ طلب منی میلوش فورمان وفرانك دانییل أن أقوم بالتدریس 
كأستاذ مساعد فی aud‏ الاخراج بجامعة کولومبیا. وکانت تعلیماتهما الأولى لى أن 
أبتكر وأدمج منهج استخدام شریط الفیدیو فی منهج تدریس الاخراج. حتی تلك 
الفترة كان منهج جامعة کولومبیا یعتمد - إلى حد كبير- على تعلیم منهج تقنية ١5‏ 
مم» LS‏ كان یفعل معظم مدارس السینما فی العالم. وکان ذلك جزءا من العقبة 
الأكبر فى الماضی فى تعلیم حرفة الاخراج - شريط السلیولوید. انك لکی تسصور 
فيلمًا فانت تحتاج إلى براعة فى مجال عالم التقنيات المعقدة» براعة مكلفة وتستهلك 
وقتا باهظا (انتظار المعمل حتى ينهى التحمیض» ضبط الصورة على تراك 
الصوت. وترقيم الصور والتراكء مرحلة المونتاج)» وفى النهاية - وبسبب كل 
التكاليف - فإنه كانت هناك حدود ضيقة لاستكشاف حرفة الإخراج. ومن الناحية 
التعليمية» فان استخدام شريط الفيديو والفيديو الرقمى الان لتعليم الإآخراج لم 
يفجر فقط السرعة التى يمكن بها التعلم» لكنه أصبح أيضًا الوسيط المستخدم فسى 
الإنتاج التجارى. 


بناء العضلات الإخراجية: 


ابدأ فى صنع أفلام قصيرة» من دقيقتين إلى خمس دقائق فى طولها. اخلق 
جوا: رومانسيّاء خطراء سعیڈاء حزينا. استخدم الموسيقى. انتقل لخلق شخصية 
تريد شيئا عصیّا على الوصول إليه. خذ مثلاً فتى توصيل البيتزا على دراجقه 
أو ساعى البريد أو أخاك أو أختك أو أى شخص من خيالك» اجعل حيائك العادية 
يتدخل فيها شىء غير عادی» لتخلق أزمة وعلى الشخصية أن تنتزع نفسها منهاء 
مثل البائع فى قطعة من فطيرة التفاح". فى هذه المغامرات التجريبية فى عالم 
الإخراج السينمائى» من الأفضل أن تعمل مع ممثلين ليسوا ممثلين» أناس تكون 
مرتاحا وأنت "تخرج' لهم. 


وطلبتی فى السنة الثانية من المنهج لدیهم منحنی تعلم استثنائی فی العمل مع 
الممثلين» واعداد المشهدء واستخدام کامیرا كراوء وذلك Zl shy‏ ترخات الفسصل. 
الواحد المنشورة. وإحدى الفوائد المهمة فى العمل من خلال مسسرحية هى أنها 
سوف تجبرك على تطوير علاقتك کصاحب العمل الفنی بمادة ليست من صنعك» 
واستخدام العمل البحثی الذی وضعناه فى هذا الکتاب للکشف عن فهم للنبضات فى 
النص» والکشف عن الشخصية. وما تریده» والأفعال المقترنة بهذه الرغبات 
وهو ما سوف یزودك بفهم اعمق من خلال عملك مع الممثلين. سوف يكون عليك 
أن تطیل مشهذا لفترة أطول کثیر! مما هى علیها الحال فى الفيلم» وتجربة رفع 
الأتقال' هذه مع الممثلین سوف تطور عضلاتك فی ذلك المجال الأكثر استئنائية 
كحرفة الإخراج. 

قم باختبار مسرحية واقعية ليس فيها أكثر من أربعة أشخاص ومن فصل . 
واحد فی ديكور واحد. إذا كنت تخرجها لإنتاج مسرحی: كما فعل بعض طلبتی» 
فإنها سوف تكون عمیقة التأثير فيك فى حد ذاتهاء ولكن عليك فى النهاية أن تعدها 
للكاميرا وتصورها بمونتاجها. وسوف يكون الممثلون سعداء عندما تعطيهم شريطا 
لأدائهم» وسوف تأخذ مهاراتك الإخراجية قفزة كبيرة. (ليس من الضرورى أن 
تحصل على التصريح من كاتب المسرحية إذا لم يكن سوف يعرض 
الفيلم جماهیریا). 


الكتابة بالنسبة لمخرج: 
تولى فورمان ودائييل مسئولية فى المجلس» وعن كل برنامج تعليم سينما فى العالم» 
وهو حرفة تطوير القصة وكتابة السيناريو. وقد تم إصلاح ذلك آیضنا بجعل كل 
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المخرجین يتلقون فصولا فى الكتابة. إن هذا لا یعنی أن على كل مخرج أن یکتب» 
لكنه يعنى أن على كل مخرج أن يعرف كيف تتم كتابة السيناريو وتطویره» وهناك 
العديد من المخرجين الذين يريدون أحيانا أن يطوروا قصصهم الأصلية. 


وأنا ابدا عادة الفصل الدراسى الأول من منهج الإخراج بان أخبر طلبتی بأن 
المشكلة الأكبر التى سيواجهونها فى قيامهم بالإخراج هى العشور على قصة. 
وكما أفعل معهم فإننى سوف أفعل معك: أن أشجع كل واحد منكم على تطوير 
قصتھ إلى سيناريو لفيلم روائی طویل» وسوف أقترح بعض الطرق غير الأدبية 
لذلك. وسوف يكون الهدف بالنسبة لكل منكم - إذا اخترتم ذلك - هو التطور إلى 

إننى أفترض أنك قد انتهيت من فصول هذا الكتاب وفهمتها جيذا. إن القراءة 
المتعجلة لن تکفی» ولا المشاهدة المتعجلة فى الأفلام التى ذكرناها فى الخامس. 
فعندما يكتمل الفهم الحقيقى للمفاهيم» فإن تجربتك فى التعلم سوف تستفيد من هذا 
الفهم وتكون أكثر فائدة. 

سوف تحتاج إلى الإيمان بنفسك» وقليل من الإيمان الزائد أيضناء ولأنك 
سوف تضطر إلى أن تندمج مع غرباء وتدمجهم فى قصة طوال ٠١‏ دقيقة. بل إن 
الأمر يتطلب مزيذا من الثقة حتى تكسب عيشك من ذلك إننى لا أعطيك وعذا 
بأنك سوف تكسب عيشك كمخرج. فذلك يتوقف عليك وعلى العالم من حولك. إذا 
كان ذلك ما تریده» fad‏ الآن» وابذل كل ما فى وسعك. 


ابدأ التفكير فى قصتك: 


ليس كل إنسان كاتباء ولكن لكل إنسان قصة متفردة وجاذبة فى مكان ما 
بداخله. وربما إذا أعطى الخيال فرصته فسوف تكون هناك قصص أخرى اپ ضن. 
المهم هو أن تبحث عن هذه القصص فى أعماقك. 
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الکاتب والمخرج بول شریدر (سانق التاکسی" (VAVT‏ آخبر ورشة الكتابة 
التی یدرس لها فى جامعة کولومبیا بان كتابة السیناریو لیست. كتابة وانما تلفیق أو 
اختراع. ولول قصلتك بهذه الط Say‏ بجنلها أقل یط للهمة: ما الشخصية عندی 
ا وماذا ترید؟ ما العقبات؟ ماذا سوف یحدث بعد ذلك؟ هناك الکثیر من العمل یمکن 
انجازه دون أن تکتب کلمة واحده. 


طوال السنوات الثمانی الماضية كنت آقوم بتدریس ورشة تطویر السيناريو 
خلال أسبوعین فى أوروبا. وکل طالب من ستة طلاب فی الفصل كان عليه ولا 
أن يقدم شفهيًا قصة للفصل کله. وحتی لو كان هناك سیناریو مکتوب بالفعل» 
خاصة إذا لم يكن هذا السیناریو مکتوبًا بعد» فإن هذا التقدیم الشفهی سوف یک شف 
على الفور الفراغات فی القصة. والشخصیات التی لم یکتمل تطورها وفقدان 
الحدث. والاهم من ذلك کله؛ Ald‏ سوف یکشف )13 ما كانت المقدمة المنطقية للقصة 
تملك إمكانية صنع فیلم مثير للاهتمام» حتی لو لم تكن هذه المقدمة قد تطورت بعد. ٠‏ 

جعل شریدر طلبته یدخلون إلى هذا العالم بالطريقة التى یکتب بها 
سیناریوهاته» إن هذا الرجل (الناجح جدًا فى حرفته) لا يكتب إلى أن يتمكن من أن 
يحكى قصته شفهيًا لمدة ٥٤‏ دقيقة. إنه يبدأ بفكرة» وربما يرويها لرجل یجلس إلى 
جواره فی طائرة» أو حانةء أو لصديق» وسوف يُظهر المستمع على الفور - دون 
كلمة واحدة - إذا كانت القصة مثيرة للاهتمام» ومتى تبدأ فى الخفوت. إنك تستطيع 
أن ترى ذلك فی عين الناس عندما يفقدون الاهتمام. الآن فلنعد إلى اختراع القصةء 
ابتكر نقطة حبكة أخرى. أدخل شخصية dane‏ اعثر على مستمم آخر. ابدأ فى 
العملية من cata‏ وأضف تفاصیل أكثر وتعقيدات أكثر إلى أن يمكنك إحياء القصة 
كاملة؛ بالبداية والوسط والنهاية. 

قبل البدء فى هذه العملية» من المفيد أن تعرف أن كل القصص تبدأ 
بشخصية أو ظرف. أو تیم أى أن بذرة القصة تأتى من إحدى هذه النقاط الثلاث. 
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وفی بعض الافلام التی ناقشناها فی الجزء الخامس یمکننا أن نری الامثلة: لقد بدا 
فيلم 'ثمانية ونصف" بشخصیةء و استعراض ترومان" بظرف» و "آحمر" بتيمة. 

هل لديك شخصيةء أو ظرف أو تيمةء تثير الاهتمام وتود أن تستكشفها؟ إن 
لديك آفکار! غائمة» ماشىء إليك اقتراح قد يجعل اختراعك للقصة أكثر سهولة. اإبدا ٠‏ 
بحدث: حفلة yo‏ ميلادء عيد زواج» جنازة حفلة تخرج. أتذكر yo‏ کریسماس فى 
طفولتى عندما سقط عمى على شجرة الكريسماس. هل ذلك حدث يثير Waal‏ أخرى؟ 
هل عمى شخصية جيدة؟ هل كنت مختلفا عندما ذهبت إلى الفراش فى تلك الليلة؟ 

عد إلى حياتك. اقض وقتا هناك. اذهب إلى مخاوفك وغص فيهاء 
إلى آفراحك» إن ذلك وقت يجب أن تكون فيه صبورا ونشطا. يمكنك أن تدون 
باختصار ما يبدو مثيرًا للاهتمام لك حتى لا تنساه. لا تتخذ قرارات. اعمل على 
الأقل ۲۰ دقيقة كل يوم فى هذاء كل يوم. ابدا فى أن تكون واضحا بالنسبة لجوهر 
أز مة الشخصية. إذا كنت fas‏ بظرف» اسأل نفسك: ما الشخصیات التى أحتاجها 
کی أجسد هذا الظرف؟ وإذا كنت تبدأ بتيمة» ما الشخصيات أو الظرف: التی يمكن 
أن تكون أكثر فائدة فى استكشاف هذه التيمة؟ (التيمة هى الاکشر 'خطر" فى 
استخدامها كنقطة بداية لقصتك لأنها قد تؤدى بسهولة إلى التعقيد والجدل. إنها 
تنجح بين أيدى الكاتب غير الخبير إذا كانت تستخدم فى المراحل الأخيرة من 
تطور القصة لكى تضيف تنويرًا على الشخصية والظرف). 

ولكى تحافظ على ميزانية فيلمك الرقمى الطويل عند الحد الادنی» يجب ألا 
تحتوى على أشياء مستحيلة أو باهظة» ويجب ألا تحتوى على عدد قلینل من 
الممثلين والحد الأدنى من مواقع التصوير التى تكون متاحة لكء مشل شقتكء أو 
منزل والديك؛ أو محطة بنزین أحد معارفك. والنموذج الأفضل لهذا النوع من 
اقتصادات مواقع التصويرء فى الأفلام التى ناقشناها فى هذا الکتاب» هو "جنس 
وأكاذيب وشريط فیدیو" لكننى لا أريد أن يكون هذا ضغطا شديذا على خيالك 


524 


الابداعی. لقد فاجأنى طلبتی عبر السنوات بمواقع تصوير مدهشة استطاعوا توفيرًا 
بالتلیل من المال أو مجانا. 

وانها لفکرة جيدة أن تقرأ کتابا أو اثنين عن كتابة السیناریو» أو تتلقى ورشة 
كتابة. وعندما يقترن ذلك ببعض المعرفة الإيجابية حول تجربة الاخراج يمكن أن 
تكون عميقة الفائدة. السینما ليست أدبّاء والفهم الكامل لمرونة الوسيط السينمائى 
ضرورى لكى تروى قصة سينمائية جيدة. إن ذلك شديد الصعوبة على فهم العديد 
من الناس من خلال کتاب» ومع ذلك فإن معرفة جيدة بالبناء» والشخصية وتطوير 
الحبكة - وهی جمیعا أشياء يمكن أن تكتسبها من خلال فصول كتابة السيناريو 
الجيدة أو الكتب الجيدة - هى معرفة بالغة الأهمية. وإننى أقتترح عليك كتاب 
"إحساس القصة" من تأليف بول لوسى. 


كيف تخترع سیناریو روائیا: 


لا تقلق طويلاً حول ما هی القصة التى سوف ترويها. قم بالاختيار COMI‏ 
فمن الأفضل أن تصور شيئًا بسرعة من أن تضيع السنوات بحثا عن اليقين. إنك 
لن تصل إليه af‏ وخلال شهر يجب أن تكون قادرا على الوصول على الأقل إلى 
بداية للقصة. إنك لست متأکذا مما سوف يحدث بعد ذلكء لكنك متأكد من أن القصة 
تحتوى على إمكانية للتطور. والآن ما سوف تخبرك به معظم برامج الكتابة هو أن 
تذهب إلى منزلك وتكتب. قد يستغرق الأمر عاماء لکن هكذا هی الكتابة. إنها عمل 
یتسم بكون صاحبه وحیدا. 

نعمء هی كذلك» وقد تكتشف أنك لست كاتبّاء أنت مخرج» لکن ليست لديك 
حتى الآن قصة لتصورهاء والأهم هو أنك لست مخرجا حقا لأنك لم تغرج بعد 
الکثیر» هذا إن كنت قد أخرجت شيئا على الإطلاق. لكنك قرأت هذا الكتاب» لذلك 
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فأنت تفهم ما بتطلبه أن تکون مخرجاء وأنت تومن تماما بأنك تستطیم ذلك وأنك 
سوف تقوم به جیڈاء فقط )$3 كانت لديك قصف. يا صدیقی» قصة نصف مختمرة 
بداخلك تکفی لما تبحث عنه. 


فى أحد فصولی أجريت تجربةء دعوت ستة طلاب لان یخترعوا معى 
قصة. واعطیت ظرفا بالغ الوضوح وهذا کل ما بدأنا به. ثم قام کل منا بتطویر 
شخصية. كانت اجتماعاتنا LAY!‏ عشر تدوم کل منها ساعتین أو ثلاثاء مع واجب 
منزلی بینهاء بعدها وصلنا إلى قصة كاملة بها دوافع وعلاقات ديناميكية 
ومخططات لمشاهد وتتابعات» باختصار كنا جاهزین لبدء الكتابة. لکن ماذا إذا لم 
تكن واثقا بعد فى GUS‏ المشاهد "لکبری"» أو خلق شخصية لا ينساها المتفرج» 
وتلك هی المادة الاساسية التی بفترض أن یقدمها الکاتب؟ حاول الاتی: 


"کتابة" الشاهد مع الممثلين: 


بینما كنت أصور فيلمًا تسجیلیّا عن جون کازافیتیس من خلال |خراجه 
وتمثیله فى فیلم "آزواج" (۱۹۷۰)ء شاهدته وهو یکتب مشهذا مع الممثلين. كان 
لمشهد يدور فى حانةء لكنه لم يكن مكتوبًا بعد. وفی وسط قاعة الاجتماعات فى 
آحد الفنادق» أعطى کازافیتیس الظرف لبیتر فولك وبين جازاراء وما يفقرض أن 
يحدث لكى تتقدم القصة. ثم تم تشغيل مسجلء وبدأ الممثلون الثلاثة فى الارتجال» 
وكانوا يتوقفون إذا رأى كازافيتيس أنهم يبتعدون عن الهدف أو إذا کانوا خارج 
الشخصية» أو إذا كان لديه اقتراح يقدمه. كانوا يبدأون مرة أخرىء من البداية» إلى 
الوسطء حتی ذروة المشهد. لقد كان ذلك صعبًا بالطبع؛ ويكاد أن يكون من 
المستحيل - بصرف النظر عن قدر موهبة الممثل - الارتجال لمشهد درامى طويل 
وممتد. لکن ذلك لم يكن القصد على الإطلاق؛ لقد كان هدف الارتجال هو رسم 
خطوط عريضة للمشهد. كانت هناك مخطوطة يتم إعدادها من الشریط ثم يعمل 
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کازافیتیس على المخطوطة ویضیف الیها حتی يرضى عن المشهد. وعلی الرغم 
من ذلك فقد کان کازافیتیس یسمح فی موقع التصویر بمزید من الابتکار من جانب 
الممثلين» حیث يتم السماح لکل ممثل بمزید من الارتجال» وللتأکد من أنه سوف 
يستطيع مونتاج هذا كله معاء كان کازافیتیس یستخدم كاميرتين تصوران معا. 

إننى لا أشجعك على أن تصور قبل أن تضع تصورا كاملاً للمشهد. من 
الصعب تحديد إعداد المشهد والكاميرا إذا لم يكن هناك سيناريو متکامل» وحتى مع 
أفضل من يجيدون الارتجال فإنك كثيرًا ما تجدهم يبحثون هنا وهناك عن السطر 
التالى من الحوار. إن ما أشجعك عليه هو استكشاف قصتك مع أصدقانك» 
وزملانك» وممثليك. إن هذا التعاون يمكن أن يثمر أشياء خيالية مدهشة. 


تصوير فيلمك قبل الانتهاء من كتابته: 


من خلال مناقشتك لمهمة الكتابة code‏ لا تنس کل ما تعلمته فی هذا الكتاب 
حول وجهة نظر المخرج فى تناول القصة. ولا تنس أيضنا شيئًا آخر. إن أسباب 
قيامنا بهذه الرحلة مزدوجة: أن تحصل على سيناريو أصلى (غير معد عن عمل 
أدبى أو فنى سابق - المترجم) يمكنه أن يثير اهتمام المتفرج بقصة تتردد أصداؤها 
بداخله» والأكثر أهمية هو إعطاؤك ما تحتاجه - الكثير من الخبرة فى إدارة 
الممثلين والكاميرا. لذلك خذ مشهد تشعر بشكل مؤكد أنه لا بد أن يكون فى فيلمك 
- مثل اللقاء الأول بين البطل والبطلة فى كوميديا رومانسية. اعمل مع الممثلين 
لكى تحصل على المشهد على الورقء ثم قم بإعداده» ثم تصويره. تأمل إن كان قد 
نجح عند مونتاجه. 

وحسب المرحلة التى تكون قد وصلت إليها فى هذه العملية فمن الأفكار 
الجيدة أن تفكر فى بعض هذه الاستكشافات على اعتبار أنها تحققت بما فيه الكفاية 
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لکی تکون جزءًا من فيلمك النهائی. إن التفکیر بهذه الطريقة سوف یت رك بالطبع 
نوعًا من العفوية والواقع على الممثلين وعليك. 


المخرج الانجلیزی مايك لی صاحب "أسرار وأکاذیسب" (۱۹۹7) وفیرا 
دريك" )£ + «(T+‏ يعمل فی تطوير سیناریوهاته من خلال الارتجال مع ممثليه عبر 
فترة طويلة من الزمن» ومع ذلك فان من الممکن لك أن تصنع فیلمكك كاملا دون أن 
یکون لديك سیناریو مکتمل. أنا أعرف زملائی یعتبرون ذلك بدعة» ولکن ما الفرق 
بين أن تصنع فيلمًا بهذه الطريقة» وأن تکتب رواية کحلقات مسلسلة كما فعل 
دیستوفسکی فى العدید من روایاته. Ley‏ فى ذلك "لجريمة والعقاب؟ لقد كانت لديه 
بالطبع روية كلية للقصة. لکن لم يكن لديه کل مشهد مكتملاً. ذلك بالضبط هو نوع 
الامكانية الإبداعية التی جلبتها الثروة الرقمية لصناع الأفلام. إن ما بدأ کضرورة 
- کان دیستوفسکی یکسب قوته من الكتابة» وبالنسبة لك فان الضرورة هی أن تجد 
قصة تستحق أن تروی بينما تتعلم حرفة الاخراج - قد يؤدى إلى شىء مثير تمانا. 


التصویر دون سیناریو ! 


لقد قمت بالعمل کمساعد تصوير (رجل کامیرا) فى فيلمين لنورمان ميلرء هما 
وراء القانون" (VATA)‏ و مییستون" .(۱۹۱۹)ء وقد تم صنم الفیلمین دون سیناریو. 
كان ما قام به هو جمع مجموعة من الممثلين وغير الممثلین؛ وأعطی LS‏ مسنهم 
شخصية ورغبة» ووضعهم فى ظرف. وقام هو بنفسه فی التمثیل فى الفيلمين. 
وکانت هناك لحظات شديدة اللمعان فى الفيلمين» لکن الحرفة الدرامية المطلوبة لتتظیم 
الحدث فی قصة مکتملة كانت مفتقدة لذلك كانت النتيجة النهائية مخيية للامال. 
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تم تصویر کل من هذين الفيلمين فى أقل من أسبوع» بما آرغم میلر على 
عدم المراجعة وتقييم ما صنعه على الرغم من حاجته إلى ذلك» ومنعه من حشد 
مهارته السردية فى العملية. کان قادرًا على انجاز ذلك من خلال المونتاج» لکن 
ذلك بالطبع کان محدوذا تماما بسبب عدم وجود المادة الخام الضرورية. ومع ذلك 
فان ما آنجزه میلر يشير إلى عملية إبداعية - مع إضافة التحكم فی کل العناصر - 
يمكن أن تؤدى إلى نتيجة مرضية وأكثر اكتمالا. 


أسئلة يجب أن يطرحها المخرجون عن سيناريوهاقم: 


فيما يلى أسئلة يجب أن يسألها المخرجون حول سيناريوهاتهم: 


ما بالضبط أزمة الشخصیة الرئیسیة وهل هی مادة الدراما؟ 
ما التوتر الرئيسى فى قصتك؟ 


عند أى نقطة يتواصل المخرج عاطفيًا مع فيلمك؟ هل توجد مثشل هذه 
النقطة؟ 


لماذا اليوم؟ لماذا تبدأ فيلمك عند هذه النقطة؟ 

هل الظروف واضحة بالنسبة لك؟ هل هى متشربة فى الشخصيات؟ (أى 
ليست ظروفا خارجية فقطء لكنها تترك أثرا فى العالم النفسى للشخصية 
هل شخصياتك واضحة؟ ومثيرة للاهتمام؟ 

هل هناك اتساق عاطفى فى شخصياتك؟ 

هل كل شخصية تستحق أن تکون موجودة فى فيلمك؟ ما 
وظيفتها الدرامية؟ 


ما مسار رحلة الشخصیه؟ هل هی نفسية درامية» روحیة؟ 
هل ما تریدہ الشخصیات واضح: وقوی؛ وملح - مسألة حياة أو مسوت؟ 


هل یمکن أن تجعل ما تريده أكثر صعوبة بالنسبة لها؟ هل يمكنك أن 
تزید المخاطر؟ 


هل تقف العقبات فی طريق ما تریده الشخصیات؟ 

هل أفعال الشخصیات فی خدمة ما تریده؟ 

هل الحوار آفعال أم کلام؟ 

هل کتبت الاداء للشخصیات؟ هل لدیهم ما یفعلونه طوال الوقت؟ 

هل آرسیت الطابع الملائم عند بداية الفیلم (التسصریح بالضحك فى 
الکومیدیا)؟ 

هل استکشفت دینامیکیات الاننقالات» مثل استخدام التناقض بین السرعة 


والبطءء أو الضوء والظلام أو الارتفاع والانخفاض؟ وماذا" حدث بين 
هذه الانتقالات؟ 


هل لدی شخصباتك دخول فی الفیلم؟ وخروج؟ 


هل تتکشف أحداث فیلم حدثا وراء الآخر؟ هل ی سمح الفیلم للمتفرج 
بالمشار 4S‏ بشکل ایجابی؟ 


هل استخدمت علامات الاستفهام؟ ماذا سوف یحدث بعد ذلك؟ (الاسئلة 
تخلق التشویق). 

هل استفدت إلى أقصى حد من مواقع التصویر؟ 

هل وضعت فى اعتبارك قوة الصورة السينمائية؟ بماذا تخبرك اللقطة؟ 
أو اللحظات التى تنظر فیها إلى الشخصیات وتدع الأمور تجری معهم؟ 
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هل خلقت جوا لتجری فيه القصة؟ رومانسية تشويق» خارقة 
للطبیعة إلخ؟ 

هل أسست العالم المطلوب لكى تجرى فيه القصة (مثلاً إذا أمكن للفيلة 
أن تطير)؟ 

هل زرعت ما هو ضرورى من مفاتيح الحل أو الإكسسوار؟ 

هل أعددت المتفرج لشىء سوف يحدث فی المستقبل» حتى إذا وقع 
تقبله المتفرج؟ 

: هل تأكدت من عدم وجود انقلابات عاطفية أو درامية حدثت بعیذا 
عن الكاميرا؟ 

هل تضع التوقعات فى حسابك؟ 

هل أظهرت عواقب الحدث؟ (نتيجة تحقيق أو الفشل فى تحقيق 
التوقعات). 

هل قوة الدفع السردية مستمرة من مشهد إلى آخر؟ 

هل هناك واقع حى فى اللحظة؟ وان لم يكن هناك؛ هل لديك سبب؟ 

هل تبدى شخصيائك تصرفات إنسانية يمكن تصديقها؟ (السلوك الغريب 
- غير المقترن بالشخصية ورغباتها والظروف - ليس Wythe‏ للاهتمام). 

إلى الشاشة؟ 


هل كل ما بدأت به الفيلم يؤدى إلى النهاية الحتمية لهذه البداية؟ 
یودی ر 2 0 
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۳ ۳ 


اه 


إذا دخلت هذه الرحلة المثيرة بقدر كبير من الشغف» وبعض الصبرء ووقت 
معقول» وبضعة آلاف من UY gall‏ من الممکن أن یکون لديك فیلم روائی طویل 
"فى العلب"؟ (أى ينتظر العرض — المترجم) خلال عام أو عامین. هل سوف یکون 
فيلمًا جیذا؟ هل سيجنى مالا؟ هل سوف يفوز بالجائزة الأولى فى مهرجان الأفلام 
المستقلة؟ لا آدری» ولكن فى تعاملاتى مع طلبتى أتذكر القول المأثور عن 
فرانسيس فورد كوبولاء حول ما يعنيه قدوم مسجلات الفيديو: "قجأة cle Ug‏ سوف 
لو پیر ا ALS‏ 
بكاميرا أبيهاء وللمرة الأولى سوف يتم تدمير ما يدعى احترافا لصناعة الأفلام إلى 
الأبدء وسوف تصبح السينما بحق GE USS‏ واليوم تتجول هذه الفتاة الصغيرة 
بكاميرا فيديو رقمية. 


أتمنى لكم حظا سعیذا. 
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الشکل ۲-۱ تصویر ۸ و 8 من خلال ثلاث لقطات من زوايا مختلفة. 
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سلسسہسہڑھ 


الشکل ۳-۱ الشخصية A‏ تنظر إلى B‏ یمین الكاميرا. 


ما ؟ ام 
AB‏ سس 
R‏ 


الشکل ٤-١‏ الشخصية 8 نتظر إلى A‏ يسار الکامیر ا. 


0 ہہ‎ 7 ape 


الشکل 5-١‏ المحور القافز بتحريك الکامیرا وتصویر للشخصية ۸ عبر خط ال 
۰ درجة. 


538 


الشکل 1-۱ القفز على المحورء بینما تظل الشخصیتان فى الکادر . 


539 


(a) (b) 


الشکل ۷-۱ زاوية الکامیرا الاولی للشخصية coll)‏ الیسار) ثم زاوية الکامیرا بعد 
تغییرها بمقدار ۳۰ درجة لنفس الشخصية. 
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L 


R L R 
) (b) 


الشکل ۸-۱ الشخصية تتحرك من الیسار إلى الیمین» وتخرج من يمين الکادر 
(الصورة الیسری)» وتدخل الکادر التالی من الیسار لتتحرك فی الاتجاه نفسه. 


L R L R 


(a) (b) 


(a 


الشکل ٩-۱‏ الشخصية تتحرك من الیسار إلى الیمینء وتخرج من یمین الکادر 
(الصورة الیسری)» ثم تدخل الکادر التالى من الیمین لتتحرك فی الاتجاه العکسی. 


541 


(a) (b) 


الشکل ۱۰-۱ الشخصية نقترب من الکامیرا وتخرج من يمين الکادر (الصورءة 
الیسری)» ثم تدخل من يسار الکامیرا لتبتعد عن الکامیرا. 


542 


543 


الشكل ١-4‏ إعداد المشهد للوحدة الدرامية الأولى من فيلم "سيئة السمعة" مشهد الشرفة. 


الشکل ۳-۶ اعداد المشهد للوحدة الدرامية الثالثة من فیلم "سينة السمعة"» مشهد الشرفة. 


544 


الشکل ۰-۶ (عداد المشهد للوحدة الدرامية الخامسة من فيلم سيئة السمعة"» مشهد الشرفة. 


545 


Protagonist 


سس ا 0 ۱ 


الشكل ۱-۰ الكاميرا خارج رأس البطل. 


346 


90 


7 Close-up. 


الشکل ۲-۰ الکامیرا داخل رأس اابطل. 


547 


548 


الشکل ۱-۰ (عداد الکامیرا مرسومة على خطة الارضية للوحدة الدرامية الأولى من مشهد الشرفة» "سيكة السمعة". 


الشکل ۲-۰۱ لقطة E‏ -۲. 


549 


الشکل ٠-٦‏ لقطة 4-1 من اعداد الکامیرا YH‏ 


550 


$B Meal الشکل ۲-۷ استمرار‎ 


551 


الشکل ۸-۰ اللقطة ٥-٤‏ من اعداد الکامیرا ۳#. اللقطة الأولى فى الوحدة 


الدر امية الثانية. 


332 


الشکل ۹-٦‏ اللقطات ۰1-۳ فى ۱۰ء ۱۲ء ٤۹ء‏ من اعداد الکامپر ا 
٤ء‏ نبضات الفعل تتحول إلى نبضات سردية. 


الشکل ١١-5‏ اللقطات ,۰۷-۳ ۹ء ۰۱۱ ۰۱۳ ٥۰ء‏ من إعداد الكاميرا 
۴ء نبضات الفعل تتحول إلى نبضات سردية. 


553 


الشکل ۱۲-۰ اللقطة ۱۷-۴ من اعداد الکامیرا #". أليشيا تتباعد. 
النسیج الر ابط بين الوحدتین الدراميتين الثانية والثالثة. 


54 


الشکل 5-5 ١‏ اللقطة ۰۱۸-۷ إعداد الکامیرا it‏ 


الشکل ۱۲-۰ اللقطات ۳ ۱۹ء ۰۲۱ ۰۲۳ ۲۵ من Jac}‏ الکامیرا .V#‏ 


556 


الشکل ۱۷-۲ اللقطات E‏ ۰۲۰ ۰۲۲ ۰۲۶ من jac}‏ الکامیرا اہی 


337 


a eo وت‎ ۱ 


الشکل ۱۸-١‏ خطة أرضية للوحدة الدرامية الرابعة المحتوية على نقطة الارتکاز. 


الشکل ١1-5‏ اللقطة ۰۲۲-15 من !عداد الکامیرا 5#أ- ب٠‏ والتی تحتوی على 


558 


الشکل ۲۰-۰ اللقطة 77-19 من اعداد الکامیرا ۹ النبضة السردية التوسل". 


الشکل ۲۱-۰ اللقطة ۲۸-77 من إعداد الکامیرا ۰۱۰# النبضة السردية مقاطعة". 


239 


الشکل ۲-۰ استمرار للقطة ۲۹-15 إعداد الکامیرا ۱۱#. 


الشکل ٣٥-٦‏ الکادر النهائی للقطة ۰۲۹-5 إعداد الکامیرا ۱۱#. 


561 


الشکل ۲۷-۰ استمرار للقطة ۰۳۰-۲ إعداد الکامیرا ۱۲#. 


562 


الشکل ۲۹-٦‏ اللقطة ۰۲۲-۲ استمر ار لاعد اد الکامپر ا .\V#‏ 


563 


الشکل ۱-۸ خطة الأرضية للمطعم. 


564 


Counter 


© © © © © 


0 
1 / 


الشکل YA‏ العثور على مکان الفطيرة فوق الطاولة. 


565 


an to) سے‎ 9 
۳" 
® © و‎ 
ED) 


Door 
Customer 


1 


الشکل ۳-۸ العثور علی مکان جدید لحدث نقطة الارتکاز. 


566 


© 55 6482 7 
MY 


الشکل ٦٣-۸‏ اعدادات الکامیرا مطبقة على خطة الأرضية للوحدة الدرامية الأولى. 


567 


568 


ال 


زع وقول القطودة لی 


al} 


۰ 
23 


۱ 


٦ 


—A 


ابطر اقكار جي للمطعم من 


أجل لقطة العنارين. 


الشکل ۸-۸ إعداد الکامیرا 7#. 


569 


570 


الہ 


۸ إعداد الكاميرا YH‏ 


الشکل ۱۱-۸ اعداد الکامیرا 4#. استمرار للقطة وجهة نظر البائع "العادیة" للزبون. 


S71 


الشکل ۱۲-۸ إعداد الکامیرا 5#. لقطة وجهة النظر "لقویة" من البائع. 


S72 


الشکل ۱-۸ |عداد الکامیرا ۷#. 


573 


الشکل ۱۳۲-۸ اعد اد الکامپر ا Att‏ البائع ينظر يسار الكاميرا. 


574 


الشکل ۱۸-۸ عداد الکامیرا ۹#. الزبون ینظر إلى يمين الکامیرا. 


975 


الشکل ۲۰۱-۸ Jac}‏ الکامیر ا #\ .١‏ الزبون ينظر إل يسار الكاميرا. 


576 


الشکل ۲۱-۸ إعداد الکامیرا ۱۲#. حل الانفصال المکانی (بعد عبور المحور 
- المترجم). 


S77 


الشکل ۲۳-۸ بداية حركة البان فی إعداد الکامیرا ۱۳#. 


578 


الشکل ۲-۸ الکامیرا تتوقف عن الحركة فى إعداد الکامیرا ۱۳#. 


کے 


579 


الشکل ۲٦-۸‏ إعداد الکامیرا ۱2#. 


580 


[Pie Case] O 


الشکل ۲۸-۸ إعداد الکامیرا V#‏ ۱. 


581 


الشکل ۳۰-۸ إعداد الكاميرا ۱۷#. 


582 


الشکل ۳۲-۸ إعداد الکامیرا ۱۸#. 


583 


الشکل ۳۶-۸ إعداد الکامیرا ۲۰#. 


584 


الكل ۳۲-۸ لقطة Aas‏ اساعة الحاقط. 


585 


الشکل ۳۷-۸ إعداد الکامیرا ۱# ۰۲ تجدید الکادر المألوف. 


586 


الشکل ۳۹-۸ إعداد الکامیرا ۲۲#. الکشف عن ذروة النكتة. 


587 


الشکل ٤١-۸‏ إعدادات الکامیرا مطبقة على خطة الارضية للوحدة الدرامية الرابعة. 


588 
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MS COUNT. 
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صورة من سیناریو التصویر وأوضاع الکامیرا. 
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#3 #6 
MCS MS 
cusT. COUNT. 
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COUNT ۔‎ STRONG 
POV 


590 


#2 


LS 
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COUNT. 
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#12 #13 


FULCRUM 
#14 
1 #15 
T 
STRONG 
POV 
#16 ع‎ 16A #17 17ھ‎ 
M & MC 
COUNT. cust. 
35 
1 
M & MC 
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592 


#16 & 162 #17 & 17A 


LS OVER 
COUNT. 
SHOULDER 


#18 #19 


MC CUST. 


593 


#16 & 16A #17 172 #18 #19 


1 > أ 


#20 


LS 


COUNT. ۳4 


INSERT 


FAM. 
FR. 


594 


#22 #23 


CU 

VEAL ۱ 

٠ 4 COUNT, 
٥ SMILE 


399 


الشکل ۱-۱۳ الرسم التخطیطی الذهنی. 


596 


3 5 


الشکل ۲-۱۳ منظر عين الطائر واعدادات الکامیزا مطبقة على المرحلة ۱#. 


397 


الشکل ٥-۱۳١‏ إعداد الکامیر ا #\ ب» وضع النهاية. 


598 


599 


۱ 


* 


<< 


0 


ه اعد 


اد الكاميرا 7#. 


ECD 2 
کت‎ 


الشکل ۷-۱۳ إعداد الكاميرا ۳. 


600 


الشکل ۸-۱۳ إعداد الکامیرا .٤#‏ 


601 


602 


الہ 


۹-۳ 


عداد الكاميرا OF‏ 


الشکل ۱۱-۱۳ إعداد الکامیرا ۷#. 


603 


الشکل ۱۲-۱۳ إعداد الکامیرا ۸#. 


604 


الشکل ۱۳-۱۳ إعداد الکامیرا 5#. 


605 


الشکل ۱2-۱۳ إعداد الکامیر| ۱۰#. 


606 


الشکل ۱۲-۱۳ (عداد الکامیرا ۰۱۲# وضع البداية. 


607 


608 


۱ 


> 


۱۱۸-۳ 


3 


عداد الكاميرا ۱۳# أ. 


۱ 


7 


٣‏ إعداد۔ الكامير 


۱ وضع النها 


ية. 


609 


الہ 


۱۹-۳ إعداد الکامیر 


| ۱۳ء الوضع (ب). 


الشکل ۲۰-۱۳ عین الطائر للمرحلة ۳#. 


610 


الشکل ۲۲-۱۳ إعداد الکامیرا ٥۱ء‏ وضع البداية قبل اللقطة البانورامية السريعة. 


611 


الشکل ۲۳-۱۳ إعداد الکامیرا #١٠ء‏ الوضم عند نهاية اللقطة البانورامية السریعة. 


612 


الشکل ۲-۱۳ اعداد الکامیرا .١57#‏ 


613 


الشکل ۲۲-۱۳ استمر ار لا عد اد الکامپر ا ۰۳۷۷۴ الوضع بعد الحر 4S‏ البانور امیة. 


614 


الشکل ۲۷-۱۳ اعداد الکامپرا VA‏ 


615 


الشکل ۲۹-۱۳ إعداد الکامیرا ۲۰#. 


616 


الشکل ۳۰-۱۳ إعداد. الکامیر| ۰۲۱۸ 


617 


الشکل ۳۲-۱۳ إعداد الکامیرا ۲۳#. 


618 


الشکل ۳۲-۱۳ اعداد الكاميرا # ۲. 


69 


620 


| 


گل 1۳۴ 


| Yo 


اعداد الکامیر 


YF | 


ال 


۳-۳ إعداد الکامپرا ۲۵#. 


2 3 
مس یچ 
۴ = 5 


3۳ 5 


ع ات 


الشكل ۳۷-۱۳ عين الطائر للمرحلة 4#» خلفية المنزل. 


621 


الشکل ۳۸-۱۳ إعداد الکامیرا ۲۸#» وضع البداية قبل الحركة البانورامية السريعة. 


622 


الشکل ۰-۱۳؛ إعداد الکامیرا ۲۹#. 


623 


624 


الشکل ۱-۱۳ عين الطائر Als yall‏ ۵#. 


ہے . .۱ 


الشکل ۳-۱۳ اعداد الکامیرا ۰۳۱# 


625 


626 


الہ 


7ت 


5 إعداد الكامير 


.YVF | 


627 


الشکل ۱۳ 


| go- 


إعداد الكاميرا ۳۳# cl‏ وضع البدا 


ية. 


بیس 


628 


اليد 


۷-۳ استمر 


ار لا 


عداد الکامیر ا ABE:‏ الوضع (ب). 


۱ 


3 


۱-۳ ۶ إعداد الکامیرا ور وجهة pai‏ جورج. 


یی 
5 ۱ — 
ia‏ ۲ 
جک 7 
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پا 14 1 £ أ 
/ 
Wea A 7‏ 
ند :۳۰ ۱ ۳۹ 
۱ ۳ / 3 نے ۳ 
1 ۱ ۱ 
1 ۳ 
4 ۱ ۱ ۱ 
ر 
ai /‏ سس 0 ۳ 
La = 5‏ 
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۳ | 
رب وس و 1 
8 0 ۷ 


الشكل ۶۹-۱۳ استمرار لإعداد الکامیرا ۳۳٣٣‏ الوضع (د). 


629 


الشکل ۵۱-۱۳ استمرار لاعداد الکامیراء الوضع (و). 


630 


631 


۱ 


9 


۳ے 


۳ منظر عين الكاميرا للمرحلة 5#. 


الہ 


۵۲-۳ استمرار لاعداد الکامیرا a oll ۳٣٣٣‏ (ز )۰ 


الشکل ؛ ۱-۱ لقطة انتقالية. لقطة مونتاجية ۱ من إعداد الکامیرا ۱#. 


632 


633 


الشکل 7-١54‏ خطة الأرضية ١#‏ لاعداد المشهد والکامیرا. 


الشکل ۶ ۲-۱ لقطة مونتاجية ۲ من إعداد الکامیرا ۲#. (من A‏ إلى 1) 
[صفحات ۱۹۱ إلى .]۱۹١‏ 


634 


الشکل ۳-۱٤١‏ لقطة مونتاجية ۲ من إعداد الکامیرا ۲#. (من A‏ إلى 1) 
[صفحات ۱۹۱ إلى 1۹۶]. 


635 


الشکل > ۲-۱ لقطة مونتاجية ۲ من !عداد الکامیرا ۲#. (من A‏ إلى ۲) 
[صفحات ۱۹۱ إلى 1۹۶]. 


636 


(1) 


الشکل ۲-۱۶ لقطة مونتاجية ۲ من إعداد الکامیرا ۲#. (من ۸ إلى 1) 
[صفحات ۱۹۱ إلى .]١55‏ 


لے 


الشکل ۶ ۱-؛ لقطة مونتاجية ۳ من sac!‏ الکامیرا ۱#» مستمر . 


638 


الشکل 5-١4‏ لقطة مونتاجية ٤‏ من عداد الکامیرا ۲۴ء مستمر (من A‏ إلى ا) 
[صفحات -1١95‏ ۲۰۰ أعلى] 


639 


(D) 


الشکل ‏ ۰-۱ لقطة مونتاجية ٤‏ من إعداد الکامیرا ۰۲# مستمر (من ۸ إلى (Li‏ 
[صفحات -۱۹١‏ ۲۰۰ أعلی] 


640 


م 


الشکل ٤‏ لقطة مونتاجية ٤‏ من اعداد الکامپر ا ۴ء مستمر (من A‏ إلى (L‏ 
[صفحات -۱۹١‏ ۲۰۰ أعلى] 


641 


(K) 


الشکل o-1 ٤‏ لقطة مونتاجية 4 من Jac}‏ الکامی را #۴ مستمر (من A‏ إلى (L‏ 
[صفحات 5٦‏ -۔- ۲۰۰ [lel‏ 


642 


50 
الشكل 5-١4‏ لقطة مونتاجية ۶ من إعداد الكاميرا ۲۴ء مستمر (من (LY A‏ 
[صفحات -۱۹١‏ ۲۰۰ أعلى] 


الشكل 5-١5‏ خطة الأرضية ۲# لاعداد المشهد والكاميرا. 


643 


الشکل ۸-۱١‏ لقطة مونتاجية ٦‏ من اعداد الکامیرا .٤#‏ 


644 


الشکل ‏ ۱۰-۱ لفظة مونتاجية ۸ من اعداد الكاميرا ۵#. 


645 


الشکل ۶ ۱۲-۱ لقطة مونتاجية A‏ من jac}‏ الکامیرا cok‏ مستمر . 


646 


الشکل ۱۳-۱4 لقطة مونتاجية ٩‏ من اعداد الکامیرا 5#. 


647 


الشكل ١5-١5‏ لقطة مونتاجية ۱۰ من 
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3 
97 
3 
3 


إعداد الكاميرا ۰۵# مستمر. 


الشکل ۱۵-۱ لقطة مونتاجية ۱۱ من اعداد الکامیرا ۷#. 


الشکل ۶ ۱۱-۱ لقطة مونتاجية ۱۲ من اعداد الکامپرا 6# مستمر. لقطة لاقن 


لو اندا ومستر دینیس . 


649 


الشکل ٤‏ لقطة مونتاجية ۲ مستمرة من اعداد الکامیر ا # مستمر 


دینیس يدخل إلى كادر له وحده بعد خروج Nails‏ 


650 


الشکل ۱۹-۱۰ لقطة مونتاجية ١4‏ من اعداد الکامیرا #لا» مستمرة. 


651 


الشکل 4 ۲۱-۱ خطة الأرضية YH‏ 


652 


الشکل ۶ ۲۳-۱ لقطة مونتاجية ۷ من إعداد الكاميرا ۱۳ء مستمر ذ. 


653 


الشکل ‏ ۲۶-۱ لقطة مونتاجية VA‏ من إعداد الکامیرا ۱۰#. 


654 


الشکل ۲٥-٢٢‏ لقطة مونتاجية ۱۹ من إعداد الکامیرا ۷۴ء ناتجة عن استخد ام 
بعد بوری أطول من موضع الاعداد الأصلى. 


655 


الشکل ۶ ۲۷-۱ لقطة مونتاجية ۲۱ من اعداد الکامیرا ۷۶ء حركة بانورامية إلى 


مسز أندرسون باستخدام بعد بؤرى آطول. 


656 


الشکل ۶ ۲۹-۱ لقطة مونتاجية ۳۳ من اعد اد الکامپر ا ۴« مستمر ذ. 


657 


الشکل ۳۱-۱۶ لقطة مونتاجية YO‏ من عداد الکامیرا ۱۱#. 


658 


الشکل ۶ ۳۲-۱ لقطة مونتاجية ۲۰ من اعداد الکامپر! ۱۰#. 


659 


الشکل ؛ ۳۳-۱ فى أعقاب أخذ الرهائن. 


660 


قائمة بأسماء الأقلام الواردة فى الکتاب 


رمرتبة أبجديًا طبقا للأبجدية العربية) 
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Little Children 
Amadeus 

The Bourne Ultimatum 
Little Miss Sunshine 
It's a Wonderful Life 
The Searchers 


Over Easy 


Some Like It Hot 
Away From Her 
The Caine Mutiny 


Varicty 


gall‏ )8 الهانج 

جرفتهم آمواج البحر 
جنس» وأكاذيب» وشریط فیدیو 
جول وجیم 

الحبل 

حركة مضيئة 

الحشد 

الحى الصینی 

الحياة اللديذة 

الخط الأحمر الرفيع 

الخوف والاشمئزاز فى لاس فيجاس 
دو ار 

رايات آبائنا 

الزوار 

سائق التاكسى 

الساموراى السبعة 

سقوط طائرة الصقر الأسود 
سيئة السمعة ّْ 
السيد و القائد 

شرق عدن 

الشقة 

شوارع العار 

صائد الغزلان 
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Raging Bull 

Swept Away 

Sex< Lies< and Videotape 
Jules and Jim 

Rope 

Luminous Motion 

The Host 

Chinatown 

La Dolce Vita 

Thin Red Line 

Fear and Loathing in Las Vegas 
Vertigo 

Flags of Our Fathers 
The Visitors 

Taxi Driver 

The Seven Samurai 
Black Hawk Down 
Notorious 

Master and Commander 
East of Eden 

The Apartment 

Streets of Shame 

The Deer Hunter 


الطریق 

الطیب و الشرس و القبیح 
الطیور 

عامل التلیفون فی لوندیل 
عربة اسمها الر غبة 
العصابة الفرنسیة 
غارس ضیف الف 
العيد فی جیرمونا 

غاندی 

غریب فی الجنة 

الفك المفترس 

فی عز اللیل 

فی مزاج الحب 

الفیللا النائیة 

قتلة بالفطرة 

قصة طوکیو 

قطعة من فطيرة التفساح فسیلم 
مفترض للدر اسة 

کاز ابلانکا 

كل هذا الجاز 

لانسيلوت البحيرة 
اللاهث (على آخر نفس) 
لقاءات قريبة من النوع الثالث 


La Strada 

The Good, the Bad, and the Ugly 
The Birds 

The Lonedale Operator 

A Streetcar Named Desire 
The French Connection 

A Beautiful Mind 

On the Waterfront 

The Feast at Zhirmuna 
Gandhi 

Stranger in Paradise 
Jaws 

In the Heat of the Night 
In the Mood of Love 

The Lonely Villa 

Natural Born Killers 
Tokyo Story 

A Piece of Apple Pie 


Casablanca 

All That Jazz, 
Lancelot du Lac 
Breathless 


Close Encounters of the Third Kind 
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لمسة الشر 

المصار ع 

المطلع على الأسرار 
معركة الجز اثر 

مقابلة 

gall‏ اطن كين 

مواعید غرامية فى باریس 
میدستون 

ناشفيل 

النمر الرابضء تنين مختبئ 
نهاية العالم الآن 

هارى الأنيق 

هانا وشقیقاتها 

هل سنرقص؟ 

واندا 


وراء القانون 
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Touch of Evil 

Gladiator 

The Insider 

Battle of Algiers 
Interview 

For Love of Gold 
Citizen Kane 
Rendezvous in Paris 
Maidstone 

Nashville 

Crouching Tiger, Hidden Dragon 
Apocalypse Now 
Handsome Harry 
Hannah and Her Sisters 
Shall We Dance? 
Wanda 

Beyond the Law 


الالف فی سطور: 
نیکولاس تی بروفیریس 


کاتب سيناريو ومخرج ومصور ومونتیر للعدید من الأفلام الأمريكية 
ومنها ald‏ "حر فى ag‏ الفيلم التسجيلى عن مارتين لوثر کینج cil‏ حصل 
على جائزة أفضل ald‏ تسجیلی من مهرجان فینیسیا فی عام ۱۹۱۹ء كما عمل 
مدير تصوير للمخرجة باربرا لودين فی فيلم واندا" الذى حصل على الجائزة 
الکبری فی مهرجان فینیسیا فى عام ۱۹۷۱ء وكان أيضا مدير تصوير ومونتیرا 
لفيلم ایلیا كازان "الزوار” فی عام NAVY‏ 

أهلته خبرته العملية فى هذه الفروع المتعددة لكى يصبح أستاذ مادة الإخراج 
فى جامعة كولومبيا (القسم السينمائى فی مدرسة الفنون)ء حيث استمر فى التدريس 
أكثر من ربع قرن. 

يعتبر كتابه "أساسيات الاخراج السینمائی" خلاصة خبرته فى alle‏ الصناعة 
والتدريس معا. 
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المترجم فی سطور: 
أحمد یوسف 


دبلوم الدراسات العليا من معهد النقد الفنى بأكاديمية الففون عام ۱۹۷۰ء 
عضو جمعية نقاد السینما المصريينء والناقد السینمائی لجريدة "العربی" القاهمزرية» 
ومجلة "الشروق" الإماراتية. له العديد من الدراسات والمقالات فى النقد السينمائى 
التى ظهرت فى مطبوعات ودوريات مختلفة مثل "الفن السابع" و الیسار" و'سطور" 
و"أخبار الادب" و"القدس" اللندنية. 

ترجم كتاب "تاريخ السينما الروائية" من تأليف ديفيد كوك والسصادر عام 
و"الفيلموسوفى" و فن التمثيل السينمائى' والجزعين الثانى والثالٹ من 'موسوعة 
أوكسفورد لتاريخ السينما العالمیة" و تقنیات وجماليات مونتاج السینما والفیدیو' عن 
المركز القومى للترجمة بوزارة الثقافة» وتحت الطبع حاليا بالمركز ترجمة كتنب 
کتابة سيناريو الأفلام القصيرة" و تقنیات الإخراج السینمانی"؛ و'لقطات وطلقات 
فى المرأة".. ومن كتبه المؤلفة تجوم وشهب فى السينما المصریة" و'فريد شوقی 
الفنان والانسان" و'نادية لطفی: النجومية بلا أقنعةٴء و"عطيات الأينودى: وصف 
مصر "» و محمد خان: ذاكرة سينمائية تتحدى النسيان"» و صفحات من ذكريات 
توفیق صالح". 


667 


التصحییح اللغوی: کریمان الیذری 
الاشراف الشنی:. محسن مصطفی. 


